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I. Dal mondo al testo. 


L’allargarsi vertiginoso degli impieghi di una parola come + testo + (prima og- 
getto di riflessione solo in ambito filologico o nella codificazione giuridica e reli- 
giosa) è fatto caratteristico della nostra epoca. Oggi ‘testo’ non indica soltanto 
il testo scritto, in particolare letterario, ma qualunque enunciato verbale coe- 
rente, anche orale. ‘Testo’ può persino designare un veicolo di significazione 
globale articolata: dipinto, rappresentazione teatrale, danza, rito. Infine, ed è 
l'estensione massima, si parla, oltre che di culture testualizzate, di una cultura 
intera come testo. 

Senza discutere qui le ragioni di questa rivoluzione terminologica, si segna- 
leranno le sue implicazioni e conseguenze più importanti. Rivendicando l’iden- 
tità di origine di qualunque enunciato linguistico, essa ha portato a estendere i 
risultati delle ricerche condotte su un solo tipo di testi a tutto il loro assieme. 
L’assieme degli enunciati in una data lingua è l’unica fonte di conoscenza pratica 
(e teorica) sulla lingua e sulle sue funzioni. Cadute, almeno per una considera- 
zione generale, tutte le barriere interne, il campo della lingua ci si apre nella 
sua immensità: dai suoi contatti col reale, per nominarlo e censirlo, all’istitu- 
zione di codici della rappresentazione, alla conquista della funzione di interpre- 
tante (cioè di mediatore tra i vari sistemi di segni), alla specializzazione per la 
produzione di enunciati informali o formali, infine al nuovo confronto, ad altro 
livello, con la realtà, questa volta come oggetto di descrizione letteraria. 

Questo rinnovamento della prospettiva è connesso (anche se non tutti ne 
sono consapevoli) con l’affermarsi di una mentalità semiotica. È grazie ad essa 
che la comprensibilità del mondo viene identificata con l’attitudine a impiegare 
segni per indicare cose e rapporti, col bisogno di comunicazione come primo e 
fondamentale connettivo sociale, con l’elaborazione di metalinguaggi per rico- 
stituire l’unità comunicativa di sistemi segnici eterogenei, infine con la conce- 
zione stessa della cultura come sistema comunicativo. 

Il moltiplicarsi dei valori si ripercuote anche sulla posizione del testo nel- 
l'originario ambito filologico. La trasmissione del testo appare come caso di ri- 
lievo della comunicazione attraverso il tempo (soggetta alle inevitabili inter- 
ferenze) e della traversata di sistemi semiolinguistici diversi; ciò induce a (e 
permette di) riformulare le nostre interpretazioni della storia testuale e i nostri 
criteri di ricostruzione, rivalutando i processi di tradizione rispetto ai miraggi 
del restauro. 


Sistematica locale 678 


2. Lingua e conoscenza. 


Il parlante non si trova davanti alla sua esperienza disarmato, egli possiede 
già una perfezionatissima strumentazione, quella della lingua. Non solo: la sua 
esperienza, o una molto simile, è già stata fatta da milioni di individui, che 
hanno messo a punto schemi, stereotipi, dell'esperienza stessa, e formule sin- 
tattiche corrispondenti, ormai codificate, agli stereotipi. Il parlante dunque può 
contemporaneamente a) analizzare in unità di significato gli elementi basilari 
della sua esperienza, d) interpretare secondo un senso della causalità « culturale » 
i meccanismi del mondo esperito, c) denominare elementi e rapporti dell’espe- 
rienza ricorrendo al repertorio delle parole, dei loro paradigmi, delle loro regole 
di connessione sintattica. 

Le operazioni di tipo linguistico sono insomma concomitanti, e anzi in realtà 
pienamente fuse, con quelle di tipo semiotico. Occorre poi aggiungere che un’e- 
sperienza « pura» nella pratica non si dà: ogni esperienza rientra in una finalità 
precisa, inserita com’è entro le continue interazioni di cui è costituita la vita 
degli individui. È questo il lato pragmatico del problema: conferma dell'unità 
testuale dei nostri atti anche linguistici, che non solo appartengono a una catena 
ininterrotta di azioni e reazioni, ma ogni volta vengono formulati in funzione 
delle probabili risposte e tenendo conto di un dato contesto. 


3. I discorsi del discorso. 


Dal punto di vista linguistico, ogni testo è un grande enunciato unitario, 
un +discorso+. Caratteristica del discorso è di realizzare con mezzi esclusiva- 
mente linguistici una costruzione di natura semiotica. Questa natura semiotica 
è facilmente dimostrabile per i testi letterari, data la presenza, immancabile, di 
fatti di connotazione. La connotazione valorizza una serie ricchissima di rap- 
porti tra gli elementi del discorso letterario che non sono quelli regolati dalla 
grammatica e dalla sintassi: nella linearità del discorso linguistico essa ricava 
una fitta sovrapposizione di percorsi (veri ipodiscorsi), dall'ambito fonico a quel- 
lo semantico. È questa sovrapposizione che allarga le possibilità comunicative 
del discorso, al di là della pura informazione. 

La natura semiotica del discorso può però esser verificata anche fuori dei 
confini letterari. Basta un’osservazione: sono possibili infiniti scambi parafra- 
stici: tra una frase e i vari equivalenti possibili, ma anche tra due o più frasi, 
riducibili ad una mediante parafrasi riassuntiva; al limite, il contenuto di un 
intero libro (evidentemente impoverito) è sintetizzabile in poche frasi. La teoria 
generativo-trasformazionale di Chomsky non esaurisce le operazioni accennate, 
ma ne domina senza dubbio una sezione, quando indica l’esistenza di strutture 
sintattiche profonde che si articolano e si ramificano variamente nella superficie 
testuale, o ancor più quando postula l’esistenza di strutture sintattiche profon- 
de comuni a tutte le lingue. Tra un +testo+ e la sua parafrasi, tra una parafrasi e 
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l’altra, l’invarianza non è di carattere linguistico (tant'è vero che le parafrasi 
possono esser fatte in qualunque lingua, o persino mediante gesti, disegni, ecc.) 
ma semiotico. 

La nostra mente fa un continuo lavoro di decodifica e ricodifica, dal lingui- 
stico al semiotico, e viceversa. Ce ne rendiamo conto con la lettura. È dimo- 
strato che non siamo in grado di abbracciare simultaneamente più di una bre- 
ve frase. Eppure, via via che procediamo nella lettura di un testo, colleghiamo 
il già letto con quanto andiamo leggendo, e ricostruiamo nella memoria tutto il 
contenuto assimilato. I materiali assimilati non sono più organizzati linguisti- 
camente (al massimo sono memorizzati soltanto frammenti della lettera del te- 
sto), ma secondo modalità, altre, governate dalla conformazione della nostra me- 
moria. i 
Le analisi del racconto (+narrazione/narratività+) di stampo formalistico, a 
parte i risultati di ordine critico o epistemologico (individuazione di universali 
della narrazione, di una «grammatica» e di una «logica » delle funzioni), hanno 
offerto serie verifiche ai processi parafrastici, in particolare alla traducibilità di 
un discorso, che è già traduzione di discorsi, in altri infiniti discorsi. Tra le 
nostre percezioni e il testo che le enuncia sta una serie di processi analoga a 
quella che congiunge il pensiero da esprimere e il discorso che lo esprime. È 
percorrendo gli spazi del + discorso + (possibilità infinita di equivalenze) che si 
verificano le attività di cui il #testo + è conclusione e ratifica. 


4. Che cosa significa comunicare. 


Si parla molto di comunicazione, ma, poiché la comunicazione più artico- 
lata di cui l’uomo è capace è quella linguistica, si confonde comunicazione con 
referenzialità. L’errore è facilmente confutabile. Basta osservare che anche la 
comunicazione linguistica è spesso indiretta: non coincide con la referenza ma 
con elementi implicati da essa, e non nominati. Comunicazione obliqua, non 
meno frequente e importante di quella diretta. 

Questa particolarità diventa più vistosa quando si analizzino gli enunciati 
come atti linguistici. È ben noto che un comando può esser formulato come 
una constatazione, una domanda come un'affermazione, e. cosi via. Non solo: 
da un lungo discorso su argomenti in apparenza neutrali ci si può ripromettere 
una conseguenza diretta assolutamente taciuta sul piano referenziale. 

Nel caso della comunicazione artistica, il referente (a parte che è in preva- 
lenza fittizio) vede ancor più ridotto il proprio ambito. Basta pensare al caso li- 
mite, quello della musica, che non riferisce nulla eppure istituisce senza dubbio 
una comunicazione tra l’emittente e il.destinatario. Nella comunicazione lette- 
raria è affidato alla referenzialità il compito di veicolare tutti i valori di carattere 
non referenziale. Che un’opera letteraria non si limiti ai suoi significati letterali 
è noto a tutti: è la capacità del veicolo linguistico di comunicare significanti 
non referenziali che fa del testo artistico una struttura semiotica. Già intravista 
dai critici che parlarono del je ne sai quoi, dell’aura, ecc. 
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Si registra dunque un altro fatto: mentre il testo linguistico in genere porta, 
fuori di se stesso, sino a ciò che precede l'enunciazione e al contesto in cui essa 
fu emessa, il testo artisticamente foggiato moltiplica al suo interno le possibilità 
di significazione e impegna lo studioso ad approfondire i procedimenti per i 
quali una successione di sintagmi (tale è ogni testo), esaminata secondo vari 
programmi di lettura, è suscettibile di infinite ricomposizioni mentali, ognuna 
produttrice di ulteriore senso. 

I due movimenti, centrifugo, verso la realtà, e centripeto, entro la sfera del 
testo, mirano a integrarsi. La pluralità di significati racchiusa nel testo è una 
risposta all’incapacità di dire, esplicitamente, tutto, di cogliere con la parola ogni 
segreto. Il testo è dunque tanto più ricco di comunicazione non referenziale, 
quanto più l'emittente è consapevole dei limiti della comprensione, degli osta- 
coli all'espressione diretta. L’ineffabile non può esser detto, ma se ne può co- 
municare la presenza. 


5. La differenza letteraria. 


Le differenze tra i testi letterari e gli altri (su cui ci si soffermerà più avan- 
ti) non sono di natura, ma di funzione e di qualità. Tant'è vero che tra il testo 
d’uso e quello letterario ci sono fasi intermedie di cui di solito non si tiene ab- 
bastanza conto. Ad esempio, la narrazione orale, a fine pratico, di un fatto, o 
la recita istituzionalizzata di fiabe e miti, o la cantilena improvvisata secondo 
un ritmo vitale: testi quotidiani con presentimenti o anticipi di quello letterario. 

Questa fondamentale unità si verifica bene nel campo dei materiali del testo: 
dai simboli e dalle metafore ai motivi e ai temi. È infatti proprio del linguaggio, 
anche comune, di far ricorso ai procedimenti (dunque non unicamente retorici) 
della metafora, della metonimia, ecc.: il linguaggio letterario non fa che perfe- 
zionare questa tendenza. Ancor più interessante il problema di +tema/motivo +, 
perché tema e motivo vanno uniti a tutti gli stereotipi con cui si sanno descri- 
vere l’azione e le situazioni. Lungo questa direttiva di marcia antropologica, 
folclore e analisi letteraria devono lavorare di concerto. 

Tra i modi d’illustrare le differenze tra il testo letterario e gli altri, due sono 
particolarmente efficaci. Il primo evidenzia la diversità del tipo di comunica- 
zione: dato che la comunicazione letteraria ha destinatari ignoti e allineati nel 
futuro, non chiede risposta, non permette feedback, introietta la situazione, si 
istituisce a codice di se stessa. Il secondo insiste sulla prevalenza della funzione 
poetica, cioè sull’attenzione prestata prevalentemente alla forma del messaggio, 
invece che alle finalità in ordine all’emittenza o ai risultati da ottenere sul desti- 
natario. : 

Vorrei però aggiungere un terzo modo, meno divulgato come formula defi- 
nitoria. La letteratura crea dei modelli del mondo. L’attività è esattamente spe- 
culare alla presa di conoscenza del mondo attraverso stereotipi di ordine cono- 
scitivo. La cultura offre dunque, ordinati come s'è visto attorno alla lingua, tutti 
gli stereotipi necessari per «parlare» la realtà. Lo scrittore viceversa mette in 
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forma una realtà intera, un mondo, conferendogli una struttura omologa a quella 
del mondo da lui esperito. Questo modello viene assimilato dalla cultura, e per- 
feziona o arricchisce il suo patrimonio di stereotipi. 


6. Sistema linguistico e sistema di lingue. 


Linguistica e stilistica propongono due immagini della lingua apparente- 
mente contrastanti. La linguistica, almeno da Saussure, raffigura la lingua co- 
me un sistema rigoroso e funzionale, basato sul concetto di opposizione binaria 
(maschile/femminile, singolare/plurale, vocale aperta/chiusa, consonante sono- 
ra/sorda, ecc.) o, per il lessico, su quello di campo semantico. L’unione delle 
parole in frasi è regolata esattamente da norme sintattiche. Nonostante l’ap- 
proccio diversissimo, l’immagine del sistema non appare molto diversa nella 
linguistica generativa. 

La stilistica viceversa enfatizza le varietà del sistema: sia che le presenti co- 
me scelte possibili tra parole e forme semanticamente equivalenti ma tonalmen- 
te diverse, sia che raggruppi in sottoinsiemi (registri, varietà sociali, lingue di 
mestiere, ecc.) le varianti presenti nella lingua, riordinandole in strati di equiva- 
lenze semantiche tonalmente connotate. La lingua appare allora come un insie- 
me di sottosistemi. 

Il contrasto è solo apparente. L’unità e il rigore del sistema sussistono vera- 
mente per gli elementi fonetici e morfologici: solo per varianti saltuarie si pos- 
sono verificare minime striature o differenze generazionali che non compromet- 
tono l’insieme. Viceversa è per il lessico e la fraseologia (in parte minore la sin- 
tassi) che il sistema si scompone in sottosistemi, anche se con un connettivo 
comune consistente, anzi maggioritario, di elementi di uso generale. Il diverso 
trattamento è motivato dai contenuti: prevale la compattezza per gli elementi 
più astratti, formali; prevale lo sfaldamento per i materiali più sensibili alla va- 
rietà di livello socio-culturale, di mestiere, di ideologia dei parlanti, e alla varie- 
tà di situazioni in cui essi possono trovarsi. 

Gli studiosi che cercarono di creare una scienza dello +stile+ partivano dun- 
que da un’osservazione corretta, quella delle offerte quasi sempre plurime della 
lingua rispetto a referenti la cui denotazione può esser colorata con differenti 
sfumature di tono. Ma ora appare anche l’incompletezza dei loro procedimenti: 
che nello studio complessivo della lingua non venivano estesi a una descrizione 
delle stratificazioni della massa dei parlanti, in quello della letteratura si soffer- 
mavano sugli usi più esplicitamente intenzionati, non avvertendo che nel testo 
letterario nulla sfugge all’intenzione, e ciò che non ha rilievo per un verso (per 
esempio per le scelte lessicali) ne ha per un altro (per esempio per valori fonici, 
o per richiami tematici, ecc.). 

Anche queste osservazioni portano a non separare lo studio del testo lette- 
rario da quello degli altri testi; e per contro a indagare sulle particolarità del te- 
sto letterario nell’impiego delle offerte della lingua. La particolarità principale 
è l'impegno sulla globalità semiotica del messaggio: ogni componente del quale 
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è collegato con una fitta trama di rapporti a tutti gli altri, cosî che ogni elemento 
rafforza le potenzialità significative dell’altro. 

Ma una particolarità che oggi viene osservata adeguatamente è la capacità 
che ha il testo letterario di riprodurre in sé, funzionalizzandoli all’intento del- 
l'emittente, polarizzazioni e contrasti che, da entro il sistema della lingua, ri- 
chiamano stratificazioni e antagonismi effettivamente presenti nel corpo sociale. 
In questo senso il testo letterario, oltre che un modello del mondo, è un micro- 
cosmo analogo al macrocosmo. Il testo letterario anzi, poiché queste polarizza- 
zioni le presenta dialetticamente, in una concisa rappresentazione dei contesti 
in cui esse si realizzano (evocati grazie alla capacità di illusione dell’arte), in so- 
stanza le interpreta, superando l’oggettività statica dello studio di carattere de- 
scrittivo. 


7. La produzione letteraria come specializzazione. 


La cosiddetta arte della parola è dunque qualcosa di molto complesso. Ge- 
nerazioni di artisti hanno cercato di perfezionarla, e si sono trasmessi, median- 
te i testi stessi, le loro scoperte. L’ingenza degli influssi letterari è la traccia di 
questa ideale continuità di lavoro. È per questo che il linguaggio letterario co- 
stituisce, tra i sottoinsiemi della lingua, uno dei più compatti e resistenti. An- 
che in epoche come la nostra, in cui si cerca di rompere le barriere del linguag- 
gio letterario, esso continua ad essere un punto di riferimento. 

La lingua letteraria è frazionata in corrispondenza con le caratteristiche dei 
+generi+, ben distinti in ogni sezione diacronica, mutevoli nelle caratteristiche 
e nei rapporti reciproci attraverso il tempo. Di fronte a studiosi che hanno sotto- 
lineato nei generi la convenzionalità, e ad altri che hanno tentato di coglierne 
leggi evolutive, ve ne sono di quelli (primo Goethe) che hanno creduto i generi 
siano, in qualche modo, delle categorie. Questa convinzione, spesso connessa 
con una specie di assolutizzazione di Aristotele, si è rivelata troppo vitale per 
non nascondere qualche verità. La verità è che i generi abbozzano anche rea- 
lizzazioni diverse della comunicazione letteraria. 

Cosi si ha la comunicazione 10-10 nella lirica (dove non solo non è previsto 
un interlocutore a chi parla, ma il destinatario è messo in ombra, o nascosto, 
dal primo destinatario intrasoggettivo) e la comunicazione 10-TU nel teatro, che 
simula il tipo di comunicazione quotidiano tra due o più interlocutori, ognuno 
dei quali è di volta in volta emittente o destinatario dei discorsi. L’epica e il 
romanzo usano invece una comunicazione di tipo narrativo (diegetico), in cui 
l'emittente parla al destinatario di terze persone, indicate come EGLI, ELLA, ESSI, 
riferendo i loro discorsi sia in modo diretto (di tipo teatrale), sia in modo indi- 
retto, cioè gestito, parafrasato, riassunto dal narratore. 

Pur restando questi i tre tipi fondamentali di comunicazione letteraria, svi- 
luppi sono stati realizzati partendo dalla linea emittente-destinatario, nel senso 
che si sono fatti spesso più complicati e numerosi i «mediatori» che l’emittente 
ha deciso di frapporre tra sé e il destinatario del testo. Si è avuto cosî nel ro- 
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manzo, oltre al narratore o al protagonista o testimone narratore, anche la plu- 
ralità del punto di vista, la serie di commutatori della partecipazione o del di- 
stacco ideale; e nel teatro sono penetrati espedienti di tipo diegetico, o in vari 
modi è stata sconvolta la «naturalezza» del dialogo o la separazione tra gli 10-TU 
degli attori e quelli degli spettatori. 

Resta comunque fondamentale il riconoscimento dei generi come tipi di co- 
municazione, ciò che è alla base della loro funzione distintiva. Al quale ricono- 
scimento un altro analogo va aggiunto: quello di fungere da preselettori della 
comunicazione: perché la determinazione, immediata, dell’appartenenza a un 
genere è già in buona parte l’annunzio di un tipo di contenuto, di un tipo di 
trattazione, di un tipo di tonalità, ecc. Attraverso la loro forma (generi) l’opera 
letteraria si presenta. 

Qui naturalmente i generi non sono pit in vista come forme prime della co- 
municazione, ma come individui storici, minutamente classificati in sottospe- 
cie (vari tipi di rappresentazione teatrale, varie forme metriche -— sonetto, can- 
zone, ode, ecc. —, vari «colori» del romanzo — giallo, rosa, nero, ecc.). Generi 
e sottogeneri sono in questo caso rigorosamente codificati: nella lingua, nel me- 
tro, nel tipo di prosa, persino nei contenuti. È cosi che la lingua letteraria, sot- 
toinsieme della lingua in un dato momento, si suddivide ulteriormente in sotto- 
insiemi corrispondenti ai generi. Precisa territorializzazione che ratifica l’avve- 
nuto censimento della realtà ad opera della lingua. 


8. Riflessi ideologici. 


Si è accennato a come la lingua, anche letteraria, rispecchi differenze, con- 
trasti e conflitti presenti nel corpo sociale, decisivi nel modo in cui poi gl’indi- 
vidui prendono contatto con la realtà. Questa varietà conflittuale è in parte de- 
terminata, in parte controllata dalle ideologie: e la descrizione di uno stato di 
lingua non può prescinderne. Nel campo letterario un quidsimile delle ideologie 
è costituito dalle poetiche. Ogni poetica è una ideologia della produzione lette- 
raria, e ovviamente si collega in qualche modo con le ideologie socialmente dif- 
fuse. 

Si tratti dunque di una poetica codificata, pertanto inevitabilmente conser- 
vatrice, o di una poetica come programma implicito fortemente motivato, o in- 
fine di una poetica «d’assalto ) come sono sempre i manifesti, si ha comunque a 
che fare con una serie coerente d’indirizzi letterari, e non solo letterari, a cui 
l'emittente di un #testo + si attiene, sia pure con il suo tono personale di voce. 

Legata all'ideologia non letteraria, la poetica non ne costituisce comunque 
un’applicazione alla pratica del testo: perché la poetica è anche concezione del 
mondo e della vita, pertanto indica i punti di riferimento per quell’opera di mo- 
dellizzazione che costituisce il culmine della costruzione del testo letterario. Per 
questo la poetica, che nei suoi aspetti fabbrili fonda l’istituzione o l'applicazione 
dei generi, indica pure le finalità a cui essi (con tutte le loro specificazioni for- 
mali) possono essere indirizzati. La storia delle poetiche può identificarsi con 
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quella della letteratura e delle concezioni del mondo, purché si tenga natural- 
mente conto della dialettica tra conservazione e innovazione, norma e trasgres- 
sione, tradizione e invenzione che ogni attività, specialmente artistica, realizza. 


9. Chi ha ucciso l’invenzione? 


Quanto detto sin qui segnala l’esistenza di una fortissima codificazione del- 
l’attività verbale (e di tante altre dalle quali si prescinde): codificazione delle no- 
stre percezioni e rappresentazioni, della lingua con cui le esprimiamo e delle 
varietà tonali, dei tipi di testi, e in particolare proprio di quelli letterari; codifi- 
cazione dei contenuti e della causalità narrativa, dei simboli e delle metafore; 
codificazione delle concezioni del mondo. I filosofi e i critici che, specialmente 
a partire dal romanticismo, celebravano la libertà dell’atto creativo, sarebbero 
desolati. 

Analoghe considerazioni per tutti gli stereotipi la cui esistenza è stata prima 
0 poi riconosciuta: tétot, cliché, metafore tradizionali, temi e motivi. Lo stesso 
nostro modo di sezionare il reale per nominarlo è in grandissima parte precosti- 
tuito. Ma la stereotipizzazione non investe soltanto i prodotti linguistici e cultu- 
rali. Esiste anche una stereotipizzazione che ricalca le condizioni stesse del no- 
stro essere nel mondo, le categorie del nostro percepire, le modalità del nostro 
interpretare la realtà. È su questa strada che si può avanzare verso la scoperta 
di universali della narrazione (0, meglio, della discorsività). 

Eppure non si celebra affatto un trionfo del meccanicismo. Si tratta solo di 
trasferire agli altri aspetti della produzione letteraria ciò che da tempo si sa 
della lingua. Con tutti i suoi repertori chiusi o comunque stabili, con tutte le 
sue regole e le sue norme, la lingua non esercita un’azione repressiva sul nostro 
bisogno di esprimerci. Anzi proprio la sua codificazione è una premessa per la 
libertà del nostro + discorso +: dato che esso deve soprattutto comunicare, dun- 
que esser compreso, e perciò gli elementi oggettivi devono esser veicolati con- 
formemente a un'istituzione di validità generale. 

Sul modello della lingua, si può descrivere la posizione di qualunque emit- 
tente di testo, quotidiano od artistico, indicandola come un momento di quel- 
la semiotica della produzione segnica di cui siamo tutti partecipi. Come illu- 
strato da Peirce, ogni nostra rappresentazione è già un segno il quale, unito alla 
sua spiegazione, costituirà un altro segno, e chiederà, per essere esplicato, altra 
spiegazione, cosi da istituire un altro segno; e cosi all’infinito (semiosi illimita- 
ta). Nei processi segnici si coglie insomma ii passaggio da sensibile a pensabile, 
da figurazione a costruzione, da imitazione a trasformazione. L'attività inven- 
tiva (o creativa) non è per nulla negata: solo, si precisa che essa si esercita al- 
l’interno dei processi segnici, trasformando o combinando diversamente segni 
piuttosto che creandone (l’elaborazione dei sistemi segnici è una lenta impresa 
collettiva e inconsapevole). 

Non molto diverse considerazioni si possono fare sul rapporto tra invenzione 
e realtà. La +finzione+ sarebbe insulsa e incomprensibile senza riferimenti al 
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mondo della nostra esperienza. Quelli che lo scrittore foggia sono mondi possi- 
bili, totalmente o parzialmente omologhi al nostro; ed essi interessano proprio 
per quanto dicono sul mondo a noi noto come fu, com'è, come potrà o dovrà o 
non dovrà essere. Cosi il +testo +, formulato in prima istanza sulla base della real- 
tà, può staccarsi da questa, ma per mostrarcela in un’altra luce. Da testo a testo, 
il nostro vivere, il nostro immaginare. [c.s.]. 
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Discorso 


I. I dizionari dànno due significati principali alla parola: uno è quello di 
esposizione di un determinato argomento, scritta o pronunziata in pubblico; 
l’altro è quello di «atto del discorrere», «atto di comunicazione linguistica»; e 
certe locuzioni insistono sul senso dello sviluppo (attaccare discorso, interrom- 
pere il discorso, riprendere il discorso), con i suoi eventuali incidenti (perdere il 
filo del discorso): è al secondo significato che si riferisce l’analisi linguistica del- 
le parti del discorso. Il ‘discorso’ della prima definizione è un prodotto del ‘di- 
scorso’ della seconda definizione; ma ne sono prodotti meno solenni anche le 
conversazioni quotidiane, che a loro volta si possono chiamare ‘discorsi’ (e allu- 
de ad esse la grammatica quando parla di discorso diretto 0 indiretto, a seconda 
che le conversazioni vengano riportate nella loro forma originale o trasposte 
nella relazione fattane dal narratore). La semantica del latino orazio non è molto 
diversa: ‘discorso’ eredita i valori di oratio (compresi quelli grammaticali). 

I testi narrativi sono un buon esempio della polivalenza semantica della 
parola ‘discorso’. Essi infatti contengono per lo pit dei discorsi che si immagi- 
nano effettivamente pronunziati dai personaggi (discorsi-orazione o, più spes- 
so, discorsi quotidiani); ma costituiscono nella loro totalità un discorso (come 
atto di comunicazione linguistica) composto dall’autore e rivolto al lettore. Sem- 
brerebbe allora di poter contrapporre, all’interno del discorso come atto di co- 
municazione, la narrazione da un lato, i discorsi scritti o pronunziati dall’altro. 
Cosî fa Benveniste [1959], precisando che sono peculiari della narrazione l’ao- 
risto, l’imperfetto, il piucchepperfetto, e la persona che vi è usata quasi senza 
contrasto è la terza; viceversa sono tempi fondamentali del discorso (che co- 
munque esclude solo l’aoristo) il presente, il futuro e il perfetto, mentre le per- 
sone usate sono tanto quelle proprie del dialogo, io e tu, quanto la terza. 

Ma i discorsi scritti o pronunziati spesso dilagano all’interno della narra- 
zione: il caso più noto è quello del discorso indiretto, in cui viene esposto in 
proposizioni dipendenti da verba dicendi il contenuto di frasi che sarebbero state 
pronunziate dai personaggi — cioè, in sostanza, si narrano i discorsi, cosi come si 
narrano azioni e situazioni. Il caso più tipico di questa ambivalenza tra narrazio- 
ne e discorso è il cosiddetto discorso indiretto libero, individuato da Bally [1912] 
e frequentissimo nella narrativa moderna. Il discorso indiretto libero si differen- 
zia da quello indiretto per la mancanza dei verba dicendi, da quello diretto per- 
ché l’autore delle affermazioni non è indicato col pronome di prima persona, 
ma con quello di terza, e perché i verbi, per lo più, non sono usati al presente. 

Va sottolineato con energia che il passaggio da discorso diretto.a discorso 
indiretto ed a indiretto libero non si realizza con una meccanica trasposizione 
dell'impianto sintattico: evidentemente la scelta del tipo di discorso, o di nar- 
razione, implica già un particolare orientamento dei mezzi di espressione lingui- 
stica — un primo indizio dell’esistenza di leggi proprie del discorso, prima o al 
di là delle frasi che vi si succedono. 
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Negli ultimi decenni il secondo dei significati indicati, «atto di comunica- 
zione linguistica», ha raggiunto una diffusione tanto sintomatica, quanto il fatto 
che siano cosf rari i tentativi di precisarne, con definizioni, gli eventuali muta- 
menti o irrigidimenti di valore. Sono pochissimi, per esempio, i dizionari di 
linguistica che portino la voce « Discorso» (buona eccezione quello di Dubois, 
Giacomo, ecc.); e dei molti volumi che già nel titolo presentano il nostro ter- 
mine, quasi nessuno ne dà una definizione. Fatto sta che l’attenzione al discorso 
è nata da interessi e interventi di origine molto varia; essi solo in parte conver- 
gono e lasciano che la parola, incontrollata, si carichi di connotazioni [cfr., per 
un primo panorama, Parret 1971]. 


2. Per avere dei punti di riferimento sicuri, sarà bene rifarsi al pensiero 
di Saussure e dei suoi interpreti. Ci occorrerà meditare sull’antinomia langue/ 
parole e sul concetto di sintagma. Secondo Saussure [1906-11] la langue è una 
realtà sovrapersonale, cui si contrappone l’uso che ne fanno i singoli individui 
in singoli momenti. L’antinomia /angue/parole distingue dunque: «1) Ciò che 
è sociale da ciò che è individuale; 2) ciò che è essenziale da ciò che è accessorio 
e più o meno accidentale » (trad. it. p. 23). Gli appartenenti a un gruppo lingui- 
stico hanno nella loro lingua un tesoro comune, di cui ognuno conosce una parte 
maggiore o minore, e il cui possesso collettivo costituisce il fattore di coesione 
linguistica del gruppo. 

Usando la lingua, la si fa passare dalla potenza all’atto: entrano in gioco 
tutti i fattori personali (sia di ordine articolatorio, sia di ordine psicologico) 
che costituiscono la parole. La parole, insomma, «è un atto individuale di volon- 
tà e di intelligenza, nel quale conviene distinguere: 1) le combinazioni con cui 
il soggetto parlante utilizza il codice della lingua in vista dell'espressione del 
proprio pensiero personale; 2) il meccanismo psico-fisico che gli permette di 
esternare tali combinazioni» [ibid., p. 24]. 

La definizione di Saussure è chiara in forza della sua enunciazione antino- 
mica (ecco ancora: «La lingua è necessaria perché la parole sia intelligibile e 
produca tutti i suoi effetti; ma la parole è indispensabile perché la lingua si sta- 
bilisca; storicamente, il fatto di parole precede sempre» [ibid., p. 29]); altrove 
è detto: «La lingua è per noi il linguaggio meno la parole. Essa è l'insieme delle 
abitudini linguistiche che permettono a un soggetto di comprendere e di farsi 
comprendere » [:bid., p. 95]. Comunque, per Saussure devono esistere due lin- 
guistiche, una della Zangue e una della parole, tra le quali egli privilegia la prima, 
dandole anche una preminenza teoretica. Non dànno però una definizione sod- 
disfacente gli accenni a questa virtualità che è la /angue. Saussure dice che è 
un «sistema di segni » [7bid., pp. 24 € 25], e ciò sembra riguardare soprattutto il 
lessico e la morfologia; ma avendo detto prima che «un dizionario e una gram- 
matica possoro esserne una rappresentazione fedele» [ibid., p. 25], sembra im- 
plicare più completamente le norme grammaticali e sintattiche. 

I punti dolenti di questa distinzione di massima appaiono nella trattazione 
dei rapporti sintagmatici e associativi. Ecco quanto viene detto dei sintagmi: 
«Da una parte, nel discorso, le parole contraggono tra loro, in virtt del loro con- 
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catenarsi, dei rapporti fondati sul carattere lineare della lingua, che esclude la 
possibilità di pronunziare due elementi alla volta. Esse si schierano le une dopo 
le altre sulla catena della parole. Queste combinazioni che hanno per supporto 
l'estensione possono essere chiamate sintagmi» [ibid., p. 149]. Subito dopo si 
parla dei rapporti associativi: «Fuori del discorso, le parole offrenti qualche 
cosa di comune si associano nella memoria, e si formano cosi dei gruppi nel 
cui ambito regnano rapporti assai diversi. Cosf, la parola ensergnement farà sor- 
gere inconsciamente nello spirito una folla d’altre parole (enseigner, renseigner 
ecc., oppure armement, changement ecc., o ancora éducation, apprentissage ecc.); 
per qualche aspetto, tutti hanno qualche cosa di comune tra loro. Ognuno vede 
che queste coordinazioni sono d’una specie affatto diversa rispetto alle prime. 
Esse non hanno per supporto l’estensione; la loro sede è nel cervello; esse fanno 
parte di quel tesoro interiore che costituisce la lingua in ciascun individuo. Noi 
le chiameremo rapporti associativi» [ibid., pp. 149-50]. I rapporti sintagmatici 
sono condizionati dalla linearità della lingua, che esclude la possibilità di pro- 
nunziare due elementi contemporaneamente, viceversa i rapporti associativi 
hanno sede nella memoria, e non sono soggetti a limitazioni spaziali. 

Anche qui, a prima vista, tutto è chiaro: da un lato rapporti effettivi, in 
praesentia, condizionati dalla linearità, propri dei fatti di parole; dall'altro rap- 
porti virtuali, in absentia (e coesistenti nella memoria), di cui la langue è costi- 
tuita. Ma subito si nota che il modello impiegato per i rapporti associativi (oggi 
diremmo paradigmatici) è quello della struttura lessicale, mentre quello dei 
rapporti sintagmatici è il modello sintattico: insomma gli elementi in gioco per 
la definizione dei due tipi di rapporto non sono esattamente gli stessi. 

Le difficoltà incontrate risultano nei progressivi sforzi di acquisire alla /an- 
gue elementi sintattici sempre più ampi. Dapprima Saussure considera sintag- 
ma anche l’unione di due o più unità consecutive, perché codificata, o insom- 
ma lessicalizzata (dal composto re-lire ai gruppi soggetto +verbo (nous sorti- 
rons) ad attributi consueti (la vie humaine), a intere frasi sommarie (Dieu est 
bon), ecc.) [ibid., p. 149], poi fa spazio anche per locuzioni ed espressioni «il 
cui carattere usuale risulta dalle particolarità della loro significazione o della 
loro sintassi» [ibîd., p. 151]; alla fine attribuisce alla langue «tutti i tipi di sin- 
tagmi costruiti su forme regolari» [:bid.]: anche le frasi dunque, nella misura 
in cui realizzano regole di combinazione proprie della lingua. i . 

Eppure, se ci si attiene alla precedente definizione di langue e parole, ogni 
frase pronunziata o scritta, purché non lessicalizzata, come nei primi esempi 
citati, è prodotto di un'iniziativa individuale; inoltre essa si distende lungo una 
rigorosa linearità: dunque essa appartiene alla parole. Saussure ha presente 
questa possibile obiezione; ma non la risolve certo considerando che « il proprio 
della parole è la libertà delle combinazioni; occorre dunque domandarsi se tutti 
i sintagmi sono egualmente liberi» [1d24.]. l 

Si prenda infatti una frase grammaticalmente corretta; se diciamo che essa 
era virtualmente presente nella langue, non si vede più quali fatti linguistici si 
debbano definire individuali e non sociali, che cosa si possa considerare accesso- 
rio e più o meno accidentale [riprendendo la citazione da ibid., p. 23], se non ele- 
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menti di fonazione di scarso rilievo o infrazioni all’uso comune. Saussure stesso 
non osa avanzare troppo in questa direzione; egli infatti conclude con un tono 
conciliativo non frequente in lui: « Bisogna riconoscere che nel dominio del sin- 
tagma non c'è limite netto tra il fatto di lingua, contrassegno dell’uso collettivo, 
ed il fatto di parole, che dipende dalla libertà individuale. In una massa di casi, 
è difficile classificare una combinazione di unità, perché l’uno e l’altro fattore 
hanno concorso a produrla, ed in proporzioni che è difficile determinare» [ibid., 
pp. 151-52]. 

L’adozione del termine ‘discorso’ da parte dei linguisti postsaussuriani rien- 
tra nei tentativi o di risolvere l’antinomia /angue/parole, o di chiarire la natura 
e la funzione dei sintagmi. Buyssens, per esempio, riprende la distinzione già 
citata qui tra «1) le combinazioni con cui il soggetto parlante utilizza il codice 
della lingua in vista dell'espressione del proprio pensiero personale; 2) il mecca- 
nismo psico-fisico che gli permette di esternare tali combinazioni» [ibid., p. 24]. 
Egli riserva al secondo elemento, cioè al «flusso sonoro che esce dalla bocca del 
locutore », il termine parole, mentre chiama il primo elemento discours. Il rap- 
porto tra parole e discours è per Buyssens [1967] identico a quello che intercorre 
tra suono e fonema: abbiamo un atto di significazione, la parole, da un lato, e la 
sua parte funzionale, il discours, dall'altro. Il concetto di discours eliminerebbe 
la dicotomia /angue/parole. Se è vero che la parole è costituita da fenomeni fonici 
e acustici, che non hanno nulla di linguistico, non è d’altro canto possibile stu- 
diare quell’assieme di stati di coscienza, di rapporti virtuali presenti ai membri 
di una comunità di parlanti, che formano la langue. Solo il discorso ci permette, 
secondo Buyssens, di individuare il sistema linguistico: «Vi è una sola linguisti- 
ca; tutto il resto non è che psicologia, fisiologia o acustica» [1967, pp. 40-42]. 

Un appunto saussuriano inedito pubblicato da Starobinski{[1971, p. 14] mo- 
stra che già Saussure aveva imboccato la stessa strada: «La langue non è creata 
che in vista del discorso, ma che cos’è che separa il discorso dalla langue, ovve- 
ro che cos’è che, a un certo momento, permette di dire che la langue entra în azio- 
ne come discorso? 

«Svariati concetti sono a disposizione nella langue (cioè rivestiti di una forma 
linguistica), quali due, lago, cielo, rosso, triste, cinque, spaccare, vedere. A quale 
momento, o in virtà di quale operazione, di quale gioco che si stabilisce tra di 
essi, di quali condizioni, tali concetti formeranno il discorso? 

«Il susseguirsi di queste parole, per quanto sia ricco per le idee che evoca, 
non indica mai a un individuo umano se non che un altro individuo, nel pro- 
nunciarle, gli vuole significare qualcosa. Cosa occorre perché noi abbiamo l’idea 
che si vuole significare qualcosa, facendo uso di termini che sono a disposizione 
nella langue? Ciò equivale a chiedersi cos'è il discorso, e a prima vista la risposta 
è semplice: il discorso consiste, sia pure in modo rudimentale e per vie che igno- 
riamo, nell’affermare un legame tra due dei concetti che si presentano rivestiti 
dalla forma linguistica, mentre la langue non fa che realizzare anzitutto dei con- 
cetti isolati, che aspettano d’essere messi in rapporto tra di loro perché si abbia 
significazione di pensiero ». 

Già qui, infatti, la langue viene opposta al discours piuttosto che alla parole, 
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e il discours è proposto come l’incatenamento a fini significativi di parole della 
langue. 

Ma torniamo a Buyssens, che avvia una non meno importante serie di ri- 
flessioni sul discorso. Il discorso è un atto di comunicazione completo, esso può 
perciò contenere anche numerose frasi. Ecco allora che i valori «atto di comuni- 
cazione linguistica » e «esposizione di un determinato argomento » possono veni- 
re ad identificarsi. (Ed è su questa linea che si continuerà a lavorare a proposito 
del discorso, sino ad oggi). Partendo dal discorso, cioè dall’unità maggiore, per 
giungere attraverso segmentazioni successive ad unità del discorso e frasi, poi 
a parole, monemi e fonemi, Buyssens elimina d’un solo colpo anche il proble- 
ma del rapporto tra sintagmi e langue (0 parole) posto da Saussure. Dal suo 
procedimento emergono viceversa due problemi su cui si soffermerà la lingui- 
stica degli ultimi decenni: il primo è quello dei legami tra le successive unità di 
discorso, che appartenendo a un solo atto di comunicazione non possono non 
rispondere a regole formali di connessione; il secondo è quello dell’arbitrarietà 
della segmentazione attuata dall’individuo parlante, dato che uno stesso con- 
tenuto significativo può essere articolato in frasi di diverso tipo e di diversa lun- 
ghezza. 
°°. Benveniste, viceversa, accentua la distinzione saussuriana tra rapporti asso- 
ciativi e rapporti sintagmatici, portando decisamente la frase e le unità più am- 
pie nel secondo gruppo; cosî pure mantiene la dicotomia saussuriana, salvo ri- 
correre all’antinomia langue/discours invece che a quella langue/parole: «La frase 
si distingue sostanzialmente dalle altre entità linguistiche, in quanto che non 
costituisce una classe di unità distintive, che sarebbero, come i fonemi o i mor- 
femi, membri virtuali di unità superiori. Alla base di questa differenza sta il 
fatto che la frase contiene dei segni, ma non è essa stessa un segno. Una volta 
che questo sia riconosciuto, appare chiara l’antitesi tra gli insiemi di segni in- 
contrati ai livelli inferiori e le entità di questo livello. 

«I fonemi, i morfemi, le parole (lessemi) possono essere contati; sono in nu- 
mero finito. Le frasi, no. 

«I fonemi, i morfemi, le parole (lessemi) hanno una distribuzione al loro 
rispettivo livello, un uso al livello superiore. Le frasi non hanno né distribuzione, 
né questo genere di uso. 

«L’inventario degli usi di una parola potrebbe non avere fine; un inventario 
degli usi di una frase non potrebbe neppure avere inizio. 

‘«La frase, creazione indefinita, varietà senza limiti, è il cammino stesso del 
linguaggio in atto. Se ne deduce che con la frase si abbandona il campo della 
lingua come sistema di segni, e si entra in un altro universo, quello della lingua 
come strumento di comunicazione, che si esprime nel discorso. 

«Per quanto abbraccino la stessa realtà, si tratta di due universi eterogenei, 
che danno luogo a due linguistiche diverse, sebbene i loro cammini si incro- 
cino di continuo. Da un lato vi è la lingua, insieme di segni formali, messi in evi- 
denza da procedure rigorose, disposti in classi su diversi piani, combinati in 
strutture e in sistemi, dall’altro la manifestazione della lingua nella comunica- 
zione vivente... 
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«La frase è un’unità in quanto segmento di discorso, non perché potrebbe 
essere distintiva rispetto ad altre unità dello stesso livello, ciò che, come abbia- 
mo visto, non succede. Tuttavia è un’unità completa, dotata di senso e di refe- 
renza: senso, poiché è informata di significato, e referenza, poiché si riferisce a 
una situazione data. Coloro che comunicano hanno in comune proprio una cer- 
ta referenza situazionale, in mancanza della quale la comunicazione come tale 
non sussiste, poiché il ‘“senso” è intelligibile, ma la “referenza” rimane igno- 
ta» [Benveniste 1962, trad. it. pp. 153-54]. 

Affermazioni che potrebbero implicare, portate all’estremo, l’esclusione del- 
la sintassi dall'ambito della /angue (decisione inaccettabile, specie dopo gli ulti- 
mi sviluppi della linguistica); ma che sono particolarmente felici dove parlano 
del rapporto necessario tra frase e situazione, e insistono sulla finalità comuni- 
cativa. È in questo senso che si è svolta una parte della successiva ricerca; ed è 
pure in questo senso che è stata poi superata la divaricazione (implicita nelle 
asserzioni di Benveniste) tra semantica della parola e semantica della frase (si 
veda, per esempio, l'articolo Sémiologie de la langue [1969], in cui Benveniste 
propone, discutibilmente, di parlare di semiotica della parola e di semantica del 
discorso). 

Pit lungo esame richiederebbe la negazione, netta in Benveniste, del valo- 
re segnico della frase. Senza dubbio, se esigiamo che i segni abbiano un valore 
d’uso codificato e costituiscano repertori chiusi, le frasi non sono segni, ma 
complessi di segni. È però evidente che le frasi hanno un significante (l’assieme 
di parole che le costituisce) e un significato, delimitabile con l’uso di parafrasi 
equivalenti, almeno nella sostanza, alle frasi date. Non solo. Le parole che com- 
pongono una frase hanno di solito molti significati: è proprio la loro combina- 
zione in frase che seleziona tra i significati quello effettivamente valido nel 
discorso. 

Dunque le parole sono segni soltanto all’interno della frase. Insomma, co- 
munque si voglia risolvere il problema terminologico, è difficile distinguere cosî 
nettamente tra la sfera (semiotica) delle parole e quella (comunicativa) delle 
frasi e del discorso. 


3. Impossibile classificare i vari tipi di discorso in modo empirico. Sono 
invece assai interessanti i tentativi di precisare le funzioni linguistiche (cioè le 
finalità attribuite dal locutore agli enunciati) che operano nella fondazione stessa 
del discorso. Questi tentativi pongono come quadro di riferimento lo schema 
della comunicazione, e riportano le funzioni alla preminenza dell’uno o del- 
l’altro fra gli elementi in gioco. Partendo per esempio da un triangolo con ai 
vertici il locutore, l’allocutario e l’oggetto del discorso, Biihler distingueva tra 
funzione espressiva (Ausdruckfunktion), che permette al parlante di autocarat- 
terizzarsi, funzione rappresentativa (Darstellungsfunktion), mirante a descrivere 
la realtà extralinguistica, e funzione conativa (Appellfunktion), che tenta di agire 
sull’ascoltatore. Pur rifacendosi a Biihler, Jakobson dà una rappresentazione 
molto più complessa, come più complesso è lo schema della comunicazione 
verbale da lui adottato (dove tra il mittente e il destinatario sta il messaggio, e 
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dove si tiene anche presente il contesto in cui avviene la comunicazione, il codice 
in base al quale il messaggio è formulato, il contatto, cioè il «canale fisico e la 
connessione psicologica che rendono possibile il comunicare). In rapporto con 
questo schema, abbiamo una funzione referenziale, orientata verso il contesto; 
una funzione espressiva 0 emotiva, che, concentrata sul mittente, esprime il suo 
atteggiamento rispetto al contenuto del messaggio ; una funzione conativa, orien- 
tata verso il destinatario e mirante a influenzarlo; una funzione metalinguistica, 
che serve a verificare il possesso comune del codice da parte dei due interlo- 
cutori; una funzione poetica, concentrata sul messaggio; una funzione fàtica, 
che stabilisce, mantiene o interrompe il contatto. 

Le funzioni sono compresenti nei discorsi, che risultano caratterizzati sol- 
tanto dal predominio dell’una o dell'altra: «Sebbene distinguiamo sei aspetti 
fondamentali del linguaggio, difficilmente potremmo trovare messaggi verbali 
che assolvano soltanto una funzione. La diversità dei messaggi non si fonda sul 
monopolio dell’una o dell’altra funzione, ma sul diverso ordine gerarchico fra 
di esse». Anche all’interno dei generi letterari, v'è tutto un gioco di funzioni: 
«Le particolarità dei diversi generi poetici implicano, accanto alla funzione poe- 
tica dominante, la partecipazione delle altre funzioni verbali in un ordine gerar- 
chico variabile. La poesia epica, incentrata sulla terza persona, involge in massi- 
mo grado la funzione referenziale del linguaggio; la lirica, orientata verso la 
prima persona, è intimamente legata alla funzione emotiva; la poesia della se- 
conda persona è contrassegnata dalla funzione conativa e si caratterizza come 
supplicatoria o esortativa, a seconda che la prima persona sia subordinata alla 
seconda o la seconda alla prima» [Jakobson 1958, trad. it. pp. 186 e 191]. 

Ternario come quello di Biihler è il sistema di funzioni presentato recente- 
mente da Halliday [1970, trad. it. pp. 171-72]: la funzione ideativa serve all’e- 
spressione del «contenuto», in rapporto con l’esperienza che il parlante ha del 
mondo reale; la funzione interpersonale mette il parlante in grado di interagire 
con gli altri, in base a una preliminare individuazione della sua posizione in 
rapporto con l’esistenza dei gruppi sociali; infine la funzione testuale riguarda i 
legami della lingua con se stessa e con la situazione in cui è usata, e mette il 
parlante in grado di costruire, o di comprendere, dei discorsi. Queste funzioni 
rappresentano tre fasi successive della formulazione delle frasi, e non hanno per- 
ciò una utilità ai fini della caratterizzazione del discorso. 

Quanto ai tentativi di realizzazione empirica, può meritare un cenno Kin- 
neavy [1971], che elenca i vari tipi di discorso rifacendosi a uno schema terna- 
rio alla Biihler. Egli elenca discorsi espressivi, orientati sul locutore, discorsi 
persuasivi, orientati sull’allocutario, e discorsi orientati sul segno, divisi tra di- 
scorsi referenziali e discorsi letterari. Un confronto con gli accenni di Jakobson 
è istruttivo: la lirica, in cui Jakobson vede prevalere le funzioni poetica ed emo- 
tiva, starebbe invece per Kinneavy tra i discorsi letterari, a funzione prevalen- 
temente poetica. Kinneavy è infatti costretto ad abbandonare le definizioni 
«dialettiche» di Jakobson; inoltre, avendo dedicato un reparto apposito al di- 
scorso letterario, si è inibita la possibilità di differenziare i generi letterari in 
base alla presenza delle varie funzioni. Ma la sua posizione più rigida ci aiuta 
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a rilevare il doppio livello in cui agiscono le funzioni linguistiche: v'è un livello 
di manifestazione immediata (quello per cui si dice che le interiezioni apparten- 
gono alla funzione emotiva e gli imperativi alla funzione conativa) e un livello 
artificiale o simbolico (entro il quale soltanto è lecito parlare di funzione emotiva 
per un atto cosî eminentemente riflesso quale quello dell’invenzione poetica). 
Il secondo livello può anche essere caratterizzato in base a una considerazione 
statistica, e permettere di definire un discorso come emotivo (perché vi pre- 
valgono gli elementi emotivi), poetico (perché vi prevalgono gli elementi poe- 
tici), ecc. 

Mi pare chiaro che i rilievi nelle funzioni sono molto più consistenti sul pri- 
mo che sul secondo livello, e che la loro considerazione statistica è inevitabil- 
mente approssimativa. Riconoscere, per esempio, la prevalenza della funzione 
poetica in un testo letterario è pressoché tautologico; d’altra parte altre funzioni 
(poniamo quella emotiva o quella conativa) o sono presenti in forma simbolica 
(non v’è emozione, ma rappresentazione di un’emozione, non v'è tentativo di 
influenzare l’ascoltatore, ma rappresentazione di questo tentativo: si pensi a 
un testo drammatico), o agiscono in forma diversa da quella prevista dalla teo- 
ria della comunicazione (un testo poetico può agire anche sul comportamento 
del lettore/ascoltatore, ma attraverso le reazioni emotive che produce in lui con 
gli elementi del suo messaggio, più che attraverso la funzione conativa). 

L'ambito in cui il ricorso alle funzioni può risultare convincente è piuttosto 
quello di certi discorsi di frontiera. Penso all’oratoria, in cui l'elemento conativo 
è corroborato dalla funzione poetica, o a libri di viaggio e reportage, in cui è la 
funzione referenziale ad appoggiarsi eventualmente a quella poetica. In generale, 
mi pare che la funzione poetica sia quella che si combina più frequentemente 
con le altre: è naturale, dato che difficilmente si emette un messaggio senza un 
minimo di concentrazione su di esso, e che viceversa il concentrarsi sul messag- 
gio non può annullare del tutto il messaggio stesso; privato della sua finalità 
comunicativa, il messaggio cesserebbe di essere tale. Una riflessione che può 
aiutarci ad andare pi a fondo nell’analisi della comunicazione letteraria, ma 
che riduce le possibilità di una tassonomia delle funzioni linguistiche. 


4. Il discorso è la massima unità linguistica: esso ha un senso compiuto e 
corrisponde a una situazione comunicativa completamente svolta: di qui i ter- 
mini ‘situazionema’ (Koch) e ‘behaviorema’ (Pike), per indicare appunto «l’uni- 
tà di situazione» a cui corrisponde «l’unità di discorso» (sull’importanza della 
situazione si ritornerà al $ 7). Il discorso si compone di enunciati (ingl. utterance, 
ted. Ausserung), che sono gruppi di frasi pronunziate da una sola persona e deli- 
mitate da silenzi, pause forti o enunciati emessi da altre persone; vengono infine 
le frasi, che sono unità sintatticamente compiute. Quanto agli elementi minori 
(parole, fonemi, ecc.), essi non hanno autonomia agli effetti del discorso. Natu- 
ralmente il discorso può talora esser costituito da un solo enunciato; e questo 
da una sola frase. 

Sintassi e linguistica tradizionali si sono sempre occupate della frase. Lo 
studio linguistico del discorso mira a individuare le eventuali leggi o regolarità 
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che istituiscono la coesione delle frasi e degli enunciati nel discorso, il quale ha 
pertanto un indirizzo transfrastico. Osservazioni di carattere transfrastico si ri- 
scontrano già nella retorica classica, che si era soffermata sulla dispositio, 0s- 
sia sul modo di collegare i momenti dimostrativi dell’orazione, e sull’elocutio, cioè 
sul modo di collegarne gli elementi linguistici. Numerose sono pertanto le figure 
retoriche registrate dai trattatisti classici tali da raggruppare in un solo schema 
più frasi: l’anafora, che ripete parole o gruppi di parole uguali all’inizio di mem- 
bri successivi (versi o frasi); l’epifora, dove la ripetizione è alla fine invece che 
all’inizio; la complexio, che unisce le particolarità delle due figure precedenti; 
il poliptoto, che ripresenta la stessa parola in membri diversi, mutandone la 
flessione; la reflexio o antanaclasi, che, in battute diverse di un dialogo, presenta 
la stessa parola con significato diverso; i vari tipi di parallelismo tra frasi, ora 
semanticamente affini (interpretatio), ora di significato completamente o par- 
zialmente diverso (subiunctio e disiunctio); le antitesi e le comparazioni. 

Nell'ambito della linguistica moderna, già uscivano da uno studio dei legami 
interni dell’enunciato le «analisi funzionali» del ceco Mathesius [1928]. Ogni 
enunciato conterrebbe di solito un fema, cioè una parte che si riferisce a fatti 
già esposti in precedenza nel discorso, o in altro modo noti o dati per tali, e un 
rema, una parte che contiene le informazioni nuove a fornire le quali si destina 
l’enunciato (gli Americani usano, in corrispondenza a fema e rema, topic e com- 
ment). L'importanza di questa analisi sta nel fatto che il tema rinvia a punti pre- 
cedenti del discorso, e perciò travalica i limiti della frase; in più, Mathesius e 
i rappresentanti più recenti della scuola di Praga insistono efficacemente sul 
fatto che l’unità del discorso è istituita dalla sua natura di atto comunicativo 
(essi parlano di «dinamismo comunicativo»). 

I rappresentanti odierni della scuola di Praga analizzano discorsi ampi in 
base a vari tipi di progressione fra tema e rema. Progressione lineare, in cui il 
rema di una frase diventa tema della successiva (Incontrai un collega. Egli mi 
salutò); mantenimento del tema (7/ mio collega si chiama Fohn. Egli è un ottimo 
studioso. I suoi lavori sono ben noti); progressione per riquadri, col rema scisso 
in più temi (Incontrammo due soldati. Il primo...; il secondo...), ecc. [cfr. Daneg 
19/70]. 

Connesse o affini alle ricerche dei praghesi sono quelle, recentissime, della 
tagmemica di Pike e della Textlinguistik tedesca e olandese. Solo da notare che 
mentre gli Americani continuano a parlare di ‘discorso’, i Tedeschi, come già 
Hjelmslev, preferiscono (non molto felicemente) ‘testo’; termine che per loro 
è comprensivo non solo di testi scritti, ma anche di narrazioni orali, dialoghi, ecc. 

Qui si vogliono sottolineare alcuni degli elementi evidenziati dalla Textlin- 
guistik che istituiscono l’unità di un discorso, senza soffermarsi sulle discussio- 
ni che ognuno di essi potrebbe suscitare. L’esposizione è, per ora, soltanto de- 
scrittiva (gli esempi sono tratti da Dressler [1972]). 

Ricorrenza: per esempio: Ho visto un'auto. L’auto era blu. 

Parafrasi: Vive presso di me, a casa. Sotto il mio tetto. 

Coreferenza, cioè comunanza di referente per due o pit parole. Il caso più 
frequente e grammaticalizzato è quello dei pronomi o di forme sostitutive ver- 
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bali, come fare, to do, ecc. Con estensione dei termini retorici, si chiama ana- 
forico l’uso delle forme sostitutive dopo le parole coreferenti, cataforico quello 
che le precede. La coreferenza è spesso attuata mediante parole che concettual- 
mente includono o implicano il concetto espresso da parole usate prima: Pietro 
ha visto una moto. Il veicolo brillava al sole. 

Molto più esteso (e molto meno docile a classificazioni) è il fenomeno della 
contiguità semantica, costituito da comunanza di tratti semantici fra termini 
usati in un enunciato: Sf4v0 guidando sull'autostrada quando improvvisamente 
il motore cominciò a fare uno strano rumore. Fermai la macchina e quando aprii il 
tappo vidi che il radiatore stava bollendo: prima ancora che venga nominata la 
macchina, la parola autostrada introduce nella sfera semantica dell'automobile. 

Se poi si esamina un discorso (o testo) nel suo complesso, si rilevano le mar- 
che con cui vengono indicati il suo inizio e la sua conclusione, mentre tutto l’an- 
damento degli enunciati può esser visto nel quadro dell’orizzonte di attesa del- 
l’ascoltatore/lettore (rispetto al quale si commisura l’adeguatezza e la correttez- 
za dei singoli enunciati), e individuato attraverso la successione di modi, tempi 
e aspetti verbali. Se il testo è pronunziato, l'intonazione svolge un ruolo fonda- 
mentale di chiarificazione. 

Pure importantissimo per le sue implicazioni l’articolo Discourse Analysis 
di Harris [1952, p. 1]: esso infatti enuncia, tentandone una soluzione, due 
problemi: «Il primo è quello di far continuare la linguistica descrittiva al di là 
dei limiti di una singola frase per volta. L’altro è il problema di correlare ‘‘cultu- 
ra” e lingua (cioè, comportamento non linguistico e comportamento linguisti- 
co)». I due problemi sono complementari: se ia lingua non si realizza mai in 
forma di parole o frasi isolate, ma sempre di discorsi, parlati o scritti, la connes- 
sione tra le frasi di questi discorsi è prodotta dalla situazione in cui essi vengono 
articolati. È poi probabile, anche se non inevitabile, che situazioni affini pro- 
vochino affinità di discorso — sicché sarebbe lecito pronosticare una possibilità 
di tipologia. 

Mentre sui rapporti con la situazione Harris non si sofferma molto, ampia è 
la strumentazione analitica che egli mette in atto. Possiamo rifarci alla sua stessa 
descrizione: «L’analisi del discorso comporta su ogni singolo testo coerente le 
seguenti operazioni. Essa mette in relazione quegli elementi (0 sequenze di ele- 
menti) che hanno contesti identici o equivalenti a quelli di altri elementi all’in- 
terno di una frase e li considera gli uni agli altri equivalenti (cioè, membri della 
stessa classe di equivalenze). Il materiale linguistico che non appartiene a nessu- 
na classe di equivalenze è associato al membro di una classe col quale è gramma- 
ticalmente pit strettamente legato. Le frasi del testo sono divise in intervalli 
— ciascuno una successione di classi di equivalenze — in modo tale che ogni in- 
tervallo risultante è grosso modo simile nella sua composizione di classe agli 
altri intervalli del testo. La successione degli intervalli è quindi analizzata per 
la distribuzione di classi che esso mostra, in particolare per la modellizzazione 
di occorrenza delle classi» [ibîd., pp. 29-30]. 

Si riconoscono gli accenti dell'impianto distribuzionalista proprio di Harris 
e di parte della scuola americana (Bloomfield, ecc.). Esso dovrebbe avere, se 
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non altro, il vantaggio di facilitare, col suo prescindere dal significato delle pa- 
role e dalle intenzioni dell’autore, la meccanizzazione dei procedimenti. Gli 
ulteriori sviluppi del metodo (per esempio ad opera di Hiz) e i tentativi di appli- 
cazione hanno però costretto a riconoscere la necessità di tener conto degli 
aspetti semantici del discorso. Ricorderò almeno, tra gli espedienti messi in 
opera anche nell’analisi automatica del discorso, il ricorso alla mediazione di un 
metalinguaggio, che eviti le sinonimie, polisemie, omonimie della lingua natu- 
rale, nonché i giri sintattici equivalenti nel significato e non nella forma (allo- 
tassie), o uguali nella forma e non nel significato (omotassie). Ciò implica an- 
zitutto la costituzione di lessici concettuali relativi alle sfere scientifiche di ap- 
partenenza dei testi; poi la formulazione di principî di riscrittura sintattica, 
che permettano di stabilire le relazioni analitiche tra i concetti chiave messi in 
luce [efr. Gardin 1974]. Come in altre occasioni, il ricorso all’elaboratore elet- 
tronico costringe a schematizzare con operazioni della massima semplicità pos- 
sibile i processi di trasformazione semantica e sintattica attuati di norma dal 
lettore-interprete. 


5. Informando sulle analisi del discorso, s'è già constatata la inseparabilità 
(non diversa da quella che sussiste per le parole) tra significante e significato 
frastico o transfrastico. La percezione del significato avviene, per il destinatario 
del messaggio come per il linguista, attraverso l’ascolto o la lettura del signifi- 
cante. La linguistica moderna e contemporanea ha realizzato i mezzi più so- 
fisticati per descrivere questa percezione, in quanto attenga al significato delle 
frasi. Vediamo qui di indicare le modalità della percezione per ciò che riguarda 
le unità maggiori, gli enunciati o la totalità del discorso. 

Anzitutto va ricordato un principio già formulato da Saussure, quello della 
linearità. Gli elementi costitutivi del discorso (fonemi, morfemi, parole, frasi, 
enunciati) si succedono l’uno all’altro, non vengono mai pronunziati contem- 
poraneamente. V’è chi considera infrazioni al principio della linearità gli ele- 
menti prosodici non regolamentati, in particolare l’intonazione (di qui l’agget- 
tivo soprasegmentale, usato a designare questi fatti). In effetti l’intonazione posa 
su certe sillabe piuttosto che su altre, o impone un dato ritmo alla successione 
delle sillabe; non esiste però, per una frase, una lettura senza intonazione, a cui 
l'intonazione venga a conferire un significato diverso: una frase è sempre into- 
nata, in un modo o nell’altro, e le due (o pit) possibili intonazioni di una stessa 
frase sono, in realtà, due frasi diverse. L’atto linguistico non può dunque pre- 
scindere dalla dimensione temporale. 

La comprensione delle unità discorsive avviene invece in momenti distinti 
e con diversa temporalità. Si tratti di ascolto o di lettura, ogni frase viene assi- 
milata negli elementi che vi si susseguono (acconciandosi dunque il destinatario 
alla linearità del discorso); la comprensione costituisce un secondo momento, 
in cui si realizza, concettualmente, il significato globale della frase, ormai stac- 
cato dalla linearità (infatti lingue diverse rappresentano lo stesso significato con 
un diverso ordine delle parole). Questo processo ricomincia con la frase succes- 
siva; salvo che al termine non si realizza soltanto il significato globale della frase, 
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ma anche (terzo momento) il significato globale della prima e della seconda 
frase, se appartenenti allo stesso enunciato. Cosi via per le frasi successive del- 
l’enunciato. 

Da questa descrizione elementare si possono dedurre due conseguenze di 
grande rilievo: la prima è che la divisione del discorso in frasi è arbitraria: quasi 
sempre si potrebbe dire in una frase quello che è stato detto in due, e viceversa; 
la seconda è che la totalizzazione dei significati frastici, via via che si prosegue 
nella lettura (o ascolto), sarà sempre più sommaria, dati i limiti della nostra me- 
moria. 

Le condizioni peculiari della lettura di un testo riducono infatti a «sintesi 
memoriale » la successione di frasi del discorso, data l'impossibilità di dominare 
simultaneamente, mantenendo tutti gli elementi linguistici costitutivi, un’esten- 
sione maggiore di quella della frase [Segre 1974, pp. 15-19]. 

Ciò che viene assimilato nella lettura, e resta poi conservato del testo, è una 
parafrasi, sempre più riassuntiva. E per quanto ciò possa turbarci, va ricono- 
sciuto che non si può uscire dal dilemma tra 1) soffermarsi su singole frasi del 
discorso, percepibili nella loro formulazione linguistica originale; e 2) dominare 
l’assieme del discorso nel suo aspetto di sintesi memoriale. 

Non si deduca però da quanto detto che gli elementi linguistici abbiano ri- 
lievo soltanto al momento della lettura della frase. Lettore e critico (con diffe- 
renze solo di consapevolezza) mettono sf a punto una sintesi memoriale, para- 
frastica, del contenuto denotativo del discorso; ma contemporaneamente regi- 
strano osservazioni di carattere formale, di cui sono oggetto gli elementi (di natu- 
ra connotativa) del significante transfrastico. Cosi la lettura arricchisce la sintesi 
memoriale con i risultati della comparazione tra gli elementi formali già regi- 
strati e quelli via via rilevati nel prosieguo della lettura. Tale la rappresentazione 
dinamica dell’assimilazione del discorso, essendo impossibile, per i motivi detti, 
una semplice somma dei significati delle singole frasi. 

In questa rappresentazione dinamica possono prender facilmente posto i 
rilievi sui rapporti tra significante e significato transfrastico. Mi accontento di 
accennare alle parole chiave e parole tema, che manifestano sul piano verbale 
(e in modo rilevabile anche con mezzi meccanici) il predominio, in un dato di- 
scorso, di concetti o sistemi di concetti, e ai vettori stilistici, che riproducono 
nel lessico di un discorso i parallelogrammi di forze tra le idee guida del messag- 
gio. In generale, si può dire che i due principali tipi di approccio, uno conte- 
nutistico e l’altro formale, debbono integrarsi in un’analisi esauriente, come si 
integrano nella lettura. 

Ma si integrano sempre? Vi sono casi in cui il significante del discorso sem- 
bra avere una sua autonomia. Accenno appena agli effetti visivi prodotti, nei 
testi scritti, dalla distribuzione delle parole o delle frasi sulla pagina: l'esempio 
più ovvio è quello della poesia, almeno nei periodi in cui si usò andare a capo 
alla fine di ogni verso; nella poesia moderna, si ricorderà l’importanza dello 
«spazio bianco» che si contrappone alla parte stampata di una lirica. Puntano 
di più sulla composizione grafica della pagina i carmina figurata alessandrini e 
medievali, i calligerammes di Apollinaire, la «poesia concreta», ecc. In queste 
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composizioni le parole vengono impiegate come elementi di un disegno, il cui 
significato complessivo iconico corrobora o accentua quello del testo. 

Se restiamo all’interno dell’esecuzione linguistica, i primi esempi di attività 
autonoma del significante sono dati dalle onomatopee, nella misura in cui esse 
vengono presentate al di fuori delle formule già lessicalizzate. È infatti noto che, 
per gli stessi significati, ogni lingua presenta onomatopee differenti (il nostro 
chicchirichi è in francese cocorico, intedesco kikeriki, in inglese cock-a-doodle-doo, 
in russo kukareku): un inglese non è in grado di interpretare come ‘canto’ del 
gallo’ il nostro chicchîrichi. Affini alle onomatopee sono le forme fonosimboliche, 
come per esempio zigzag. Va comunque detto che anche le onomatopee create 
estemporaneamente si conformano alle tendenze fonetiche della lingua: le ono- 
matopee dei fumetti americani suonano spesso estranee al nostro orecchio. 

Anche ai singoli suoni si attribuiscono dei valori, di grandezza, di energia, 
ecc. (la i suggerirebbe l’idea di piccolezza, o di acutezza, # e & sarebbero dure 
rispetto a / e # dolci, ecc.). Questi valori vengono spesso descritti in forma sine- 
stesica, per esempio facendo corrispondere alle vocali dei colori. Si tratta tutta- 
via di impressioni non generalizzabili nemmeno fra i parlanti una data lingua. 
Al massimo si possono trovare delle affinità foniche per certe serie consonanti- 
che: le fricative possono richiamare suoni fruscianti, la 7 delle vibrazioni, ecc. 
In generale però questi effetti acquistano una consistenza reale se valorizzati 
dalla convergenza col significato delle parole o delle frasi: in tal caso essi si 
presentano spesso entro «figure di parola» codificate quali l’allitterazione: 


graffia li spirti ed iscoia ed isquatra (Inf., VI, 18); 
e cigola per vento che va via (Inf., XIII, 42); 
fin che si sfoghi l’affollar del casso (Purg., XXIV, 72). 


Nel primo verso, per esempio, l’effetto imitativo è dato non solo dall’abbon- 
danza di s (fiancheggiate dalla doppia f), e di , ma dal collimare di allitterazione 
iniziale (isc-, îsg-) con anticipo della s preconsonantica in sp-; dalla coppia di 
due verbi a significato affine, e tutti e due accentati (iscoîa ed isquatra) e termi- 
nanti in -4, e cosi via. 

Quello che piuttosto è da notare è la possibilità di potenziare, semantizzan- 
dole mediante il discorso, proprietà foniche di una singola parola, oppure di 
disseminare gli elementi fonici di una parola lungo il discorso, moltiplicando 
anticipi ed echi. Ecco un esempio pascoliano: 


Da un immoto fragor di carriaggi 
ferrei, moventi verso l’infinito 
tra schiocchi acuti e fremiti selvaggi... —(Myricae, Ultimo sogno, vv. 1-3): 


versi la cui musicalità «non sorge dagli elementi di ‘‘musicalità” che essi con- 
tengono nel sistema della lingua naturale, ma dal collegamento che nel testo si 
instaura tra le strutture verbali; la loro sonorità non è di natura fisica, naturale, 
ma relativa, convenzionale, artificio letterario. AI di fuori di questi versi fragore, 
carriaggi, fremito, ferreo non possiedono ‘‘musicalità’’; e la sensazione di musi 
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calità che in essi Pascoli ha inteso, e che ha inteso produrre, sarebbe loro estra- 
nea in un testo amorfo, non ‘‘eufonico’’» [Beccaria 1975, p. 203]. 

Vi sono poi casi in cui sembra che elementi fonematici o grafematici del di- 
scorso si richiamino l’un l’altro, entro il discorso stesso, formando un nuovo 
discorso. Ebbe grande diffusione nella letteratura greco-latina, in quella ebraica 
e nella cristiana l’uso dell’acrostico, per cui le lettere iniziali dei versi, lette ver- 
ticalmente, costituiscono nomi o frasi anche ampie: uno degli esempi più estesi 
lo dà l’ Amorosa visione del Boccaccio, in cui le lettere che iniziano ogni terzina 
vengono a formare due sonetti e un madrigale di dedica. (Alcune volte le parole 
e le frasi sono ricavate dalle lettere in mezzo ai versi — mesostico — o alla loro fine 
— telestico). Procedimento rigorosamente programmato che istituisce un’ulte- 
riore restrizione alla libertà inventiva. 

Tra i procedimenti di questo tipo si possono anche ricordare gli anagrammi. 
Ma la parola ‘anagramma’ è stata usata in tempi recenti, in concorrenza con 
‘ipogramma’ e ‘paragramma’, per indicare un altro caso di convergenza di due 
discorsi in uno. Si tratta dell’esistenza, investigata da Saussure in certi suoi 
appunti recentemente rivelati [Starobinski 1971], di temi verbali immersi in ver- 
si o brani prosastici di autori classici e moderni. Questi temi alluderebbero al 
soggetto esplicito o implicito della narrazione, talora all'autore. Ecco per esem- 
pio il nome di Aphrodite trasparire nelle lettere che compongono ognuna delle 
frasi dell’inizio del De rerum natura lucreziano, o i nomi Philippus, Leonora e 
Politianus balzar fuori dall’epitaffio, polizianeo, di fra Filippo Lippi (che fu 
amante di una Leonora Butti), e Aystérie presente anche in incognito nel Vieux 
saltimbanque di Baudelaire: 


Je sentis ma gorge serrée par la main TERrIbie de l’hystérie. 


Parlando di tema, Saussure indicava la direzione interpretativa da lui scelta: 
l’autore sarebbe partito, ogni volta, da un tema verbale, e avrebbe costruito i 
suoi versi (o brani prosastici) con parole tali da ripresentarlo, frammentato se- 
condo norme individuabili, all’interno della loro successione di lettere (0 suoni). 
Qualcosa di simile, anche se con diversa motivazione, ai crittogrammi mediante 
i quali gli autori, specie del medioevo, inseriscono, mimetizzati, nella loro opera, 
nomi e fatti della loro vicenda personale. Era estranea all'impianto teorico di 
Saussure l’idea che gli anagrammi realizzassero l'urgenza di un’ossessione in- 
consapevole, o magari dipendessero dalla signoria della lingua sull’autore, in- 
somma da un’attività linguistica che trascenda la volontà artigianale del poeta: 
ipotesi che oggi son diventate d’attualità (anche sotto lo stimolo della psicanali- 
si). Fénagy [1965], per esempio, propone la formula: 


Forma Inconscio 


Contenuto È Cosciente * 


Quali che siano le proporzioni, certo variabili, di volontà artigianale e di sugge- 
rimenti dell’inconscio, il nostro orecchio si è fatto ora sensibile a questo discorso 
dentro il discorso. 

Esso viene a costituire, «al di sopra o al di sotto del piano semantico, una 
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sorta di “testo” non-significativo, volto a realizzare, attraverso modalità sub- 
linguistiche di significazione, la forma o le forme di un comunicare trans-con- 
testuale» [Agosti 1972, p. 197]. Questo nuovo discorso non comunicativo (0 
trans-comunicativo) si articola talora tra serie di parole, talora tra gruppi di 
fonemi (o di lettere). Nel primo caso si tratta di parole omonime o sinonime, 
cioè affini nell’aspetto fonico o in quello semantico; il testo, oltre che (0 prima 
che) nella sua compagine sintattico-semantica, ci si rivela come un gioco di 
richiami e di contrasti, poi, spesso, placati, tra parole che in un certo senso ne 
sporgono. Nel secondo caso lettere e sillabe vengono a pronunziare un discorso 
primigenio, un grido dell’inconscio, come in certi versi di Montale l’invocazione 
alla morta interlocutrice: 


Mi abiruerò a senTIrTI o a decifrartI 
nel TIcchettIo della TElescriventE 


[citato ibid., p. 207]. Ipotesi incontestabile in generale, anche se poi difficil- 
mente comprovabile e controllabile nei casi concreti. 


6. Per quanto riguarda invece il significato del discorso, un apporto note- 
vole è stato dato alla sua comprensione dagli studi di narratologia, a partire dai 
formalisti russi. Ricorderò appena il loro contributo, indiretto, al problema della 
segmentazione del discorso (si ricordi che i formalisti si occuparono prevalente- 
mente di testi letterari a contenuto narrativo): le tecniche costruttive da loro 
definite — composizione circolare, a cornice, a schidionata — e l'estensione su 
scala più ampia delle figure retoriche tradizionali — parallelismo, ossimoro, ecc. - 
permettono infatti di cogliere i rapporti reciproci tra i maggiori blocchi di una 
narrazione. 

Ma le indicazioni principali sono quelle che guardano a strutture sottostanti 
il livello del discorso. Una narrazione, dice Tomatevskij [1923, trad. it. p. 311], 
costituisce «un sistema più o meno unitario di avvenimenti, l’uno derivante 
dall’altro, l’uno collegato all’altro. L'insieme di tali avvenimenti nei loro mutui 
rapporti interni è appunto ciò che chiamiamo fabula». Questi avvenimenti sono 
però esposti di solito dagli scrittori in un ordine che non corrisponde alla loro 
successione (supposta), ma mira a effetti in senso lato estetici: «La distribuzione 
in costruzione estetica degli avvenimenti dell’opera ne è chiamata l'intreccio» 
[ibid., p. 314]. 

Questo impianto di ricerca mette in evidenza, prima di tutto, le volontarie 
infrazioni alla cronologia e alla logica degli avvenimenti narrati (sfasamenti tem- 
porali, interruzioni e riprese, inserzioni, ecc.) — ciò che ora si chiamerebbe mon- 
taggio — e perciò la non-coincidenza tra il tempo in cui si sviluppa la linearità 
discorsiva e il tempo dei fatti narrati — veri o fittizi. Non solo, ma il montag- 
gio si riflette sul discorso stesso, determinandone la prospettiva dei tempi ver- 
bali, sviluppandovi zone di raccordo o di rinvio: sicché, se la temporalità del 
discorso serve in complesso a gestire la temporalità dei fatti, gli scompensi pro- 
dotti in questa rappresentazione esigono marche e correttivi nella superficie del 
discorso. 


on ere 


Pile, 
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Ma le conseguenze più decisive dell’impianto formalistico stanno nell’indi- 
viduazione di unità minime del discorso narrativo: «Procedendo in questa 
scomposizione dell’opera in frazioni tematiche, giungiamo infine a parcelle non 
scomponibili ulteriormente che costituiscono le porzioni minime di materiale te- 
matico: ‘Scese la sera”, ‘‘Raskol’nikov uccise la vecchia”, “L’eroe mori”, “Si 
ricevette una lettera” ecc. Il tema di una particella indivisibile viene chiamato 
motivo, e in pratica ogni proposizione ne possiede uno proprio... I motivi, com- 
binandosi tra loro, formano la struttura tematica dell’opera; da questo punto 
di vista, la fabula è costituita dall'insieme dei motivi nei loro rapporti logici 
causali-temporali, mentre l’intreccio è l'insieme degli stessi motivi, in quella 
successione e in quei rapporti in cui essi sono dati nell’opera» [ibîd., p. 315]. 

Fabula e intreccio si compongono dunque di elementi minimi, narrativa- 
mente non scomponibili, che TomaSevskij chiama più o meno felicemente mo- 
tivi. È evidente che né l’eroe da solo né mori da solo hanno un valore narrativo; 
l'elemento narrativo nasce nella frase L’eroe mori. Per avere un nucleo narrativo 
occorre almeno un soggetto con un predicato, anche se non tutti i sintagmi 
soggetto + predicato costituiscono nuclei narrativi. Siamo dunque ritornati alla 
frase, che gli studi sul discorso cercano d’integrare in unità più ampie. Salvo 
che ora le frasi non appartengono alla lingua del discorso, ma sono metalin- 
guistiche: esse costituiscono delle parafrasi riassuntive del testo. Ognuna del- 
le frasi-motivo sintetizza un segmento anche amplissimo di discorso, con tutte le 
frasi che esso contiene. 

Lo stesso vale, a fortiori, per i progressi ulteriori in questa schematizzazione 
del racconto, dovuti primariamente a Propp: si allude all’individuazione delle 
funzioni: «Per funzione intendiamo l’operato d’un personaggio determinato dal 
punto di vista del suo significato per lo svolgimento della vicenda» [Propp 1928, 
trad. it. p. 27]. Qualunque narrazione è dunque lo sviluppo di un modello com- 
posto di una serie di funzioni. Questo modello è molto più semplice della fabula, 
perché numerose azioni presenti nella fabula non sono determinanti per lo svol- 
gimento dell’azione, perciò non costituiscono funzioni. Ma il modello è anche 
di natura differente. Quando s’individuano le azioni della fabula, esse sono 
(schematizzate) le stesse che il discorso narra o descrive. « Raskol’nikov uccise 
la vecchia» è proprio la sintesi di ciò che il romanzo narra a un certo punto. 
Quando viceversa si individuano le funzioni, si tiene conto, come s’è visto, « del 
loro significato per lo svolgimento della vicenda»: «Se alla soluzione del compito 
fa seguito l'acquisto del mezzo magico, si tratterà della messa alla prova da parte 
del donatore...; se incontriamo invece la conquista della fidanzata e le nozze 
avremo il compito difficile» [ibid., p. 72]. 

In altre parole, ciò che è funzione rispetto allo svolgimento del racconto, è 
classificazione di categorie semantiche dal punto di vista narrativo. Nominare 
le funzioni è distribuire entro un limitato numero di categorie un numero illi- 
mitato di azioni possibili. Per esempio, nella Morfologia della fiaba [1928] la 
funzione danneggiamento comprende diciannove tipi di azioni: rapimento di 
persona, sottrazione del mezzo o aiutante magico, eliminazione violenta dell’aiu- 
tante, devastazione del raccolto, trafugamento della luce del giorno, rapine in 
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forme diverse, ecc. Ognuna di queste azioni può essere descritta con una varietà 
di termini che costituisce un gruppo di varianti semantiche; viceversa i gruppi 
di varianti semantiche non sono omogenei, semanticamente, tra loro (non c’è 
affinità tra devastazione del raccolto e trafugamento della luce del giorno); lo 
sono nel senso che le azioni censite svolgono, entro il corpus scelto da Propp 
e nella stessa posizione del racconto, una funzione analoga. 

Nelle analisi del racconto attuate in tempi più recenti, si sono adottate varie 
classificazioni sia per le azioni (o motivi) sia per le funzioni. Rimane comunque 
la differenza tra le due operazioni da compiere: che non è solo differenza tra 
minore e maggiore grado di generalità, ma è anche differenza tra definizione 
puntuale, non sistematica, relativa a un solo testo, e definizione in rapporto con 
l’assieme del corpus (cioè di tutti i testi presi in considerazione), sistematica. 
Le categorie a cui si intitolano le funzioni si possono determinare solo in base 
alle loro possibilità complessive di successione e di composizione: cioè conside- 
rando i testi come dei grandi sintagmi di funzioni, e individuando nel corpus 
le regole di composizione sintagmatica. Perciò fra intreccio e fabula da un lato, e 
modello narrativo dall’altro, sussiste una differenza fondamentale: nell’intrec- 
cio e nella fabula le azioni vengono indicate metalinguisticamente con termini 
generali sullo stesso asse semantico di quelli usati nel discorso; nel modello 
narrativo le categorie coinvolgono campi semantici vari, comprendenti azioni 
diverse che possono svolgere la stessa funzione entro un modello già definito 
di narrazione. 

I formalisti russi, investigando l’intreccio e la fabula, individuando il mo- 
dello narrativo, ci hanno mostrato le possibilità di trascrizione metalinguistica 
del discorso narrativo. Non importa ora soffermarsi su ciò che va perduto in 
questa trascrizione: quelli che TomaSevskij chiama motivi liberi e motivi statici 
(trascurabili perché non contribuiscono alla connessione causale-temporale de- 
gli avvenimenti, o perché non provocano mutamenti nella situazione), quelli 
che Propp chiama motivazioni e attributi (che costituirebbero gli elementi più 
instabili e incostanti del racconto). Importante è il fatto che un contenuto nar- 
rativo sia individuabile e formulabile. Questo contenuto narrativo ha natura 
semiotica, perché è il significato (anzi uno dei significati: quello narrativo) del 
racconto esposto nel discorso. Se esso viene enunciato verbalmente, viene a co- 
stituire una metanarrazione (potrei esporre in inglese il contenuto di un raccon- 
to scritto in italiano, o viceversa); ma lo si può anche indicare con sigle — per 
esempio quelle usate per le funzioni da Propp, o quelle per le azioni usate da 
T'odorov. 

Per questo i lavori narratologici hanno tanto rilievo nello studio del di- 
scorso: essi insistono, secondo la linea di minor resistenza, nell’individuazione 
del significato globale del discorso. Se vogliamo, in questo ambito, accennare ai 
procedimenti di analisi messi in atto [in generale, cfr. Hendricks 1973], possiamo 
indicare due direzioni fondamentali di sintesi. Una direzione verticale, lungo 
la scala specifico-generico, sintetizza in una terminologia semplificata (essenzia- 
lizzata) la varietà lessicale con cui può essere indicata una sola azione, o un 
gruppo di azioni considerabili unitariamente. Una direzione orizzontale collega 
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la presenza di personaggi e momenti delle azioni in frasi successive del discorso, 
ricostruendo una metafrase in cui personaggio e azione, collegati sintatticamente, 
realizzano in una soluzione unica ciò che è espresso in momenti e aspetti diversi 
del discorso. Semplificando, si può dire che il soggetto è individuato partendo 
dalle sue citazioni anaforiche nel discorso: ripresa del nome, pronomi, indica- 
zioni perifrastiche, ecc. La sua azione è quella che si può dedurre: da indicazioni 
dirette per mezzo di verbi; dall’uso di verbi sinonimi; dall’uso di costruzioni 
varie a sostanza verbale; da allusioni parcellizzate a singoli momenti dell’azione 
verbale, o a momenti preliminari e posteriori rispetto all’azione. L’individuazio- 
ne del soggetto è di carattere prevalentemente grammaticale; quella dell’azione 
di carattere prevalentemente semantico. 

In queste due direzioni si può avanzare più o meno, secondo le misure del 
programma di analisi. Nella sintesi terminologica, si può scegliere come termine 
un dato livello di generalizzazione; nella sintesi dei momenti narrativi, si pos- 
sono mantenere azioni scarsamente rilevanti agli effetti della vicenda, oppure 
le si può aggregare ad azioni di maggior rilievo, senza enunciarle singolarmente. 
Ho accennato sopra che il modello narrativo è proponibile solo sulla base di un 
corpus determinato, e che solo su questa base azioni anche semanticamente 
distanti possono esser riportate a un termine unico, che designa la loro funzione 
rispetto al racconto visto come successione integrata delle altre funzioni analo- 
gamente nominate. Ciò indica le due diverse caterie su cui si pongono i momenti 
della fabula e quelli del modello narrativo. Nella catena della fabula contano 
dei nessi logici tradizionali: occorre che le azioni successive leghino i personag- 
gi con una certa dose di consequenzialità, commisurabile ai modelli comporta- 
mentali contemporanei al testo. Nella catena del modello narrativo per contro 
prevale una logica sistemica: la successione delle funzioni realizza contempora- 
neamente norme sintagmatiche (accostamento lineare di funzioni) e norme pa- 
radigmatiche (rapporti a distanza, di parallelismo, opposizione, ecc., tra le fun- 
zioni). Il sistema implica un corpus chiuso, anche se, per ipotesi irrealizzabile, 
si considerasse come corpus l’assieme di tutte le narrazioni esistenti. Questo 
fatto mostra comunque come il censimento delle funzioni porti al di fuori del 
rapporto tra discorso e contenuto narrativo: esso infatti viene attuato in una 
comparazione tra i contenuti narrativi di vari discorsi. Qui i livelli da osservare 
sono quelli della fabula e dell’intreccio. 

Ma se per le azioni i procedimenti si possono indicare (almeno in astratto) 
con qualche sicurezza, la cosa è più difficile per i personaggi. Intanto: vanno 
essi presi in considerazione? Propp sembra tenerne pochissimo conto. Egli li 
definisce partendo dalle funzioni, e non viceversa; egli li priva di una fisiono- 
mia e di un carattere precedente l’azione, e li trasforma in ruoli nel corso dell’a- 
zione. Non ci si lasci però ingannare dai termini (quasi sempre sostantivi astratti, 
talora seguiti da un attributo o da una specificazione) con cui egli indica le fun- 
zioni. Infatti questi astratti stanno al posto di frasi complete, perciò con un sog- 
getto. DIVIETO=«All’eroe è imposto un divieto»; INVESTIGAZIONE = « L’anta- 
gonista tenta una ricognizione»); CONNIVENZA = «La vittima cade nell’inganno 
e con ciò favorisce involontariamente il nemico ». Esiste dunque per Propp una 
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serie di personaggi e una serie di funzioni: a ogni personaggio corrisponde un 
certo numero di funzioni; per ogni funzione è previsto a quale o quali perso- 
naggi si addica. È la sostanziale uniformità delle fiabe di magia russe insomma 
ad autorizzare il (parziale) occultamento del personaggio: in realtà, le funzioni 
di queste fiabe si succedono secondo un rituale che indica per ogni gruppo di 
funzioni l’agente e l’eventuale paziente. 

Va del resto ricordato che le analisi di Propp stanno sul livello del modello 
narrativo, che esorbita dai limiti di questa esposizione: ciò vale, ancor più, per 
Greimas, di cui si ricorderà solo la riduzione di tutti i personaggi (o attori) a 
sei soli attanti (destinatore, oggetto, destinatario, adiuvante, soggetto, oppo- 
sitore), ricollegabili col significato delle funzioni: per esempio, il contratto co- 
stituirebbe il legame tra destinatore e destinatario (comunicazione), la /otta il 
legame tra adiuvante e oppositore, ecc. Tenendoci ai livelli sottostanti il di- 
scorso, ogni personaggio può esser visto: a) come pseudoreferente, col suo nome 
proprio e i suoi dati anagrafici inventati dallo scrittore; è) come attore con re- 
lazioni di sangue (padre, madre, ecc.) o situazionali (marito, amante, amico, 
nemico, ecc.) con gli altri attori: queste ultime possono mutare nel corso della 
narrazione; c) come tipo (o maschera), precisabile con un fascio di attributi 
fisici e caratteriologici. Mentre a implica ma supera d e c per la sua, anche se 
fittizia, totale individuazione, non esiste gerarchia tra è e c. Attribuito a all’in- 
treccio, l’importanza di d e c per la fabula sarà data dalla pertinenza degli ele- 
menti, più o meno decisivi anche in rapporto col genere di narrazione; ma in 
generale, gli elementi di c si possono confrontare con le motivazioni (con le 
quali in parte coincidono), e sono certo meno decisivi di quelli di d. Si è già ri- 
badito che, a livello di fabula, i personaggi — o anzi i loro rapporti — sono altret- 
tanto importanti che le azioni: basti pensare a racconti la cui linea sia dominata 
da una conclusione matrimoniale, o viceversa a racconti d’adulterio; a racconti 
implicanti il complesso edipico, o questioni di successione, ecc.; in quei casi i 
mutamenti nel poligono dei personaggi sono la molla segreta dell’azione. 

Abbiamo ormai nelle mani i personaggi (soggetti, oggetti, destinatari, ecc.) 
e le azioni da loro compiute. Se il contenuto del discorso narrativo è la sua sintesi 
metalinguistica, anch'essa dovrà articolarsi linguisticamente: discorso sotto il 
discorso. Discorso però con caratteristiche sue: è un discorso virtuale, che passa 
all’atto solo attraverso i tentativi di interpretazione; è un discorso che per defi- 
nizione risolve (salvo errori d’analisi od oscurità volontarie) le ambiguità del 
discorso esplicito. Le condizioni di accettabilità delle parafrasi in cui questo di- 
scorso si realizza possono forse esser definite alla convergenza tra una teoria 
dell’azione e una teoria del discorso: occorre cioè da un lato che la parafrasi 
presenti caratteristiche linguistiche che la rendano comprensibile ed esauriente, 
dall'altro che in essa si possano considerare realizzate le condizioni per cui una 
serie di azioni sia da ritenere collegata e compiuta. Stranamente, le attuali ana- 
lisi del racconto, mentre insistono sulla rappresentazione — verbale o formaliz- 
zata - delle azioni, non hanno approfondito il problema dell’allineamento delle 
azioni in metanarrazione. 

Chiamerei nucleo narrativo la cellula parafrastica con cui si possa sintetiz- 
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Zare una narrazione, o una parte nodale di narrazione complessa, esauribile solo 
con l’unione di più nuclei narrativi. Evidentemente i ruoli la cui presenza è 
indispensabile verranno a occupare i luoghi destinati ai differenti casi nella 
struttura della frase. Cosi, quando Burke [1945] indica, in ambito narratologico, 
i termini chiave dell’azione -— act, scene, agent, ed eventuali coagent e counter 
agent, purpose, agency, eventualmente attitude —, si può abbozzare un confronto 
con i «ruoli situazionali» elencati da Pike — actor, goal, action, causer, place, 
instrument, enabler, time, beneficiary — e con gli otto casi dell’ultimo modello (1971) 
di frase di Fillmore: agent, object, place, time, instrument, source, goal, experiencer 
[cfr. Dressler 1972, trad. it. pp. 66-67]. 

Qui è ancora, veramente, tutto da fare. L’implicito riferimento alla teoria 
generativo-trasformazionale può giovare a chiarire alcuni punti, e ad evitare ma- 
lintesi. Se, con l’aiuto dei trasformazionalisti, si arriverà alle strutture primarie 
e ineliminabili della frase, si possiederà pure la struttura primaria e inelimina- 
bile dei nuclei narrativi. Confrontare però il rapporto tra nuclei narrativi e di- 
scorso narrativo col rapporto tra frasi nucleari e strutture sintattiche di superfi- 
cie è lecito solo per rilevare differenze. Le frasi nucleari dei trasformazionalisti 
sono dei modelli immanenti nella complicatezza delle strutture di superficie; 
dal punto di vista operativo sono delle invarianti a cui si possono riportare le 
realizzazioni sintattiche del discorso. Esse attuano la scomposizione in elementi 
(sintatticamente) semplici delle strutture di superficie, senza ripercussioni sul 
significato. Nei nuclei narrativi invece il significato complessivo del discorso si 
riduce ai suoi elementi di sostanza narrativa: una riduzione che, esercitata esclu- 
sivamente sul significato (tant'è vero che ha la sua base in parafrasi) valica i 
confini della lingua, e diventa squisitamente semiotica. I nuclei narrativi appar- 
tengono al metalinguaggio semiotico (che naturalmente si articola come la lin- 
gua, ma potrebbe anche utilizzare sigle e formule), e non si può considerare 
un prodotto linguistico quale il discorso come «trasformazione» di elementi del 
metalinguaggio. 

Si comprende ora perché alla relativa agevolezza dell'analisi del racconto 
(che ci ha accostati alla doppia faccia, significante e significato, del discorso) 
non corrisponda altrettanta facilità nell'analisi del discorso non narrativo, o delle 
parti non narrative del discorso narrativo. Se la descrizione di un’azione è sin- 
tetizzabile, ciò avviene perché il suo risultato funge da polo di convergenza dei 
particolari dell’azione stessa; alla descrizione di un paesaggio o d’uno stato d’ani- 
mo si può mettere un'etichetta più o meno azzeccata, ma è difficile cogliere 
punti o assi di convergenza. Potremmo dire, sviluppando uno spunto di Lot- 
man, che l’azione è il passaggio di un personaggio da un campo semantico a un 
altro: ora è estremamente più facile avvertire e definire uno spostamento che 
una stasi. Per il momento si possono soltanto intravvedere degli espedienti per 
la trascrizione semiotica del discorso non narrativo: rilievo delle connotazioni, 
schematizzazione delle idee-forza (specie se incidenti sull'azione), antropo- 
morfizzazione della natura, riportata pertanto anch’essa a idee-forza; ma non 
s’intravvede quello stesso discorso sotto il discorso formulabile per gli elementi 
narrativi. 
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7. Affrontato dagli studiosi in modi cosi differenti, il discorso risulta co- 
munque indissolubilmente legato alla situazione in cui viene emesso. Si tratta 
del lato pragmatico della comunicazione, già ben percepito da Morris [1938]: 
«Con “pragmatica” designamo la scienza del rapporto dei segni coi loro inter- 
preti»; essa «tratta gli aspetti biotici della semiosi, cioè tutti i fenomeni psico- 
logici, biologici e sociologici che intervengono nel funzionamento dei segni» 
(trad. it. p. 82); «La pragmatica tenta di sviluppare termini atti allo studio del 
rapporto dei segni con chi se ne serve e all'ordinamento sistematico dei risultati 
di tale studio» [ibîd., pp. 90-91]. Mentre per gli aspetti biologici e psicologici 
si sono sviluppati rami autonomi di ricerca, l’accento, in sede comunicativa, è 
stato posto prevalentemente sulla situazione (chiamata da alcuni contesto; ter- 
mine che però è anche usato, da altri, per indicare l’assieme delle parole che 
compongono un testo). 

La situazione può esser messa a fuoco a distanze più o meno ravvicinate. La 
distanza minima è quella delle precise condizioni nelle quali si sviluppa un atto 
comunicativo: hanno preminenza, in questo caso, i rapporti tra gli interlocutori, 
specie per ciò che riguarda la loro conoscenza previa dell'argomento su cui s’in- 
trattengono o di sue premesse, connessioni e realizzazioni parziali. La distanza 
massima è quella che permette di abbracciare tutti i condizionamenti sociocul- 
turali a cui i parlanti sono soggetti, in un dato luogo e tempo, anche in rapporto 
con i gruppi ai quali appartengono. Alla distanza minima si possono cogliere i 
modi di esecuzione degli atti linguistici, cioè di formulazione dei discorsi; alla 
distanza massima si percepiscono le selezioni preliminari operate sulla lingua 
di una data epoca, e comunque il discorso venga poi formulato. Parlerò nel 
primo caso di situazione comunicativa immediata, nel secondo di situazione 
socioculturale. 

Le varie descrizioni della situazione comunicativa, pur con differenze d’ac- 
cento, mettono in rilievo elementi di una discreta evidenza. Persino in ambito 
distribuzionalista v'è stata una energica rivalutazione degli aspetti pragmatici 
dell’atto linguistico nella «tagmemica» di Pike, il quale contrappone a una de- 
scrizione «etica» della lingua, considerata come un oggetto, una sua descrizione 
«emica», in cui i suoi elementi sono valutati come funzioni rispetto al mondo 
culturale («etico » : «emico » = fonetica : fonemica). Le unità discorsive minime 
che si possono individuare sono chiamate, proprio perché dipendenti dal com- 
portamento dei due o più interlocutori, beravioremes [Pike 1967]. 

Uno dei censimenti più ampi degli elementi costitutivi della comunicazione 
linguistica è poi stato proposto da Wunderlich [1971], il quale, oltre che del- 
l'emittente e del ricevente, tiene conto del momento dell’emissione, del luogo 
e ambito di percezione dell’emittente, delle presupposizioni sulla conoscenza e 
capacità dell'emittente, sulla sua opinione riguardo a quelle del ricevente e al 
suo luogo e spazio di percezione dei rapporti sociali tra ricevente ed emittente, 
dell’intenzione dell'emittente e dell’interrelazione tra l’emittente e il riceven- 
te; infine inserisce nella pragmatica l’enunciato stesso e il suo contenuto cono- 
scitivo. 
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Evidente un pericolo che si accentua col moltiplicarsi di tali precisazioni: il 
pericolo di disperdersi in una serie di rilievi cangianti senza sosta, mentre og- 
getto dell’analisi dev'essere l’invariante e la regola. È utile a questo punto la 
distinzione, di Bally, tra enunciato ed enunciazione: l'enunciazione è l’atto lin- 
guistico nel suo aspetto di avvenimento hic et nunc, l’enunciato è il risultato di 
questo atto. In generale, la linguistica studia gli enunciati; il suo interesse per 
l'enunciazione riguarda le tracce che di essa si possono reperire negli enunciati. 
Si può affermare come norma generale che per studiare gli enunciati occorre la 
conoscenza dei principî dell’enunciazione; è invece da appurare in che misura 
la situazione in cui l’enunciazione è avvenuta sia rilevante. 

In un dialogo, per esempio, l’alternanza di io e tu corrisponde al soggetto degli 
enunciati e al suo interlocutore: fo indica dunque due persone, e cosî #u, ma 
sempre fo è quella, tra le due persone, che sta parlando, tu quella a cui la prima 
si rivolge. Analogamente, gli avverbi di luogo e di tempo (qui, là, oggi, ieri, ecc.) 
hanno un significato referenziale solo in rapporto col luogo e il tempo in cui 
avviene l'enunciazione; ma per l’analisi dell’enunciato è sufficiente conoscere 
questa prospettiva relazionale. Stesse condizioni di comprensibilità per i deittici 
(questo, quello, ecc.). O ancora: un nome di persona (Adriana, Carlo, ecc.) può 
riferirsi a vari individui, ma nella situazione propria di un’enunciazione la sua 
referenza è, di solito, inequivocabile. Per quanto riguarda l’analisi, basta sapere 
che un rapporto preciso sussista tra il nome e una data persona. Il problema è 
dunque di individuare nell’enunciazione i tratti pertinenti per la comprensione 
dell’enunciato. 

Chiaro è, ad ogni modo, il fatto che non esiste una precisa delimitazione tra 
l’atto linguistico e la situazione comunicativa immediata. Parlare è, molto spesso, 
un modo d’agire, cosf come agire può essere un modo di comunicare. Solo una 
parte dei nostri enunciati ha la funzione esclusiva di descrivere uno stato di 
fatto; spesso gli emunciati, nell’atto di descrivere un’azione del locutore, com- 
piono anche la stessa azione: ciò accade, per esempio, in una promessa, perché 
enunciarla è anche farla. Gli enunciati del primo tipo sono detti constativi, 
e quelli del secondo performativi da Austin [1962], a cui è pure dovuta la teoria 
degli speech acts ‘atti di parola’. Tale teoria rinviene elementi performativi anche 
in enunciati non evidentemente performativi: cioè estende ulteriormente i ri- 
flessi del discorso all’interno della situazione. Ogni enunciato, secondo Austin, 
realizza contemporaneamente tre atti: un atto /ocutivo, che è l’atto linguistico 
in senso proprio, come elaborazione di elementi fonici, semantici, morfologici 
e sintattici in frasi a senso compiuto; un atto i//ocutivo, tale da produrre muta- 
menti nei rapporti fra gli interlocutori (interrogare, ordinare, ecc.): questo atto 
può essere evidenziato trasformando l'interrogazione o l’ordine in frasi tipo 
Ti domando se..., Ti comando di...; un atto perlocutivo, non esplicitato linguisti- 
camente, che consiste nell’influenzare l’interlocutore affinché faccia o non faccia, 
creda o non creda determinate cose: esempio tipico l’interrogazione retorica, che 
non dipende dall’ignoranza del locutore, ma anzi dal suo desiderio di ricevere 
una risposta già prevista. 

Indubbia l’importanza degli atti illocutivi, tanto che anche la grammatica 
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generativa (Ross, McCawley, Parisi e Antinucci, ecc.) evidenzia, in ogni enun- 
ciato, il verbo performativo sottostante, cioè considera ogni enunciato come 
se gli fosse premesso un Zo ti domando se..., Io ti comando di..., mentre le af- 
fermazioni conterrebbero un implicito Jo dichiaro che... Quando però Searle 
[1969] definisce gli atti illocutivi istituiti da regole costitutive, venendo meno 
alle quali cessa la comprensione reciproca, e gli atti perlocutivi istituiti da regole 
normative, perché è ammesso, anzi previsto un dislivello di comprensione tra 
gli interlocutori, non fa che riaffermare, utilmente, la differente validità di rego- 
le combinatorie proprie della lingua e la strumentalizzazione delle regole prece- 
denti a finalità di ordine in senso lato psicologico. Distinzione che risulta op- 
portuna anche quando si esaminino in rapporto alla situazione immediata gli 
aspetti perlocutivi di qualunque enunciato: C°è un tempo da cani può significa- 
re, perlocutivamente: Ti sconsiglio di uscire, in una situazione in cui: 1) ci siano 
due persone legate da confidenza e/o affetto; 2) esse si trovino in un ambiente 
riparato; 3) quella a cui vien detta la frase abbia manifestato l'intenzione di 
uscire; 4) il tempo sia effettivamente cattivo; ecc. Situazione-tipo che già si dis- 
solverebbe se, poniamo, chi vuol uscire senta una viva attrazione per il maltem- 
po o se l’altro ami le constatazioni meteorologiche, prescindendo dalle loro im- 
plicazioni. Il significato perlocutivo non è tanto derivabile da regole lingui- 
stiche, quanto piuttosto deducibile da consuetudini, magari ben generalizzate, 
del genere di Non è opportuno, giovevole alla salute, ecc., uscire quando c’è mal- 
tempo. } : sa 

Gli studi, appena iniziati, possono naturalmente svilupparsi da una serie di 
osservazioni empiriche. Accade spesso, per esempio, che un discorso presenti dei 
pronomi o dei deittici non riferibili anaforicamente, oppure delle frasi ellittiche 
dal valore controvertibile: in questi casi il locutore suppone nel suo allocuta- 
rio la conoscenza di elementi situazionali che non occorre pertanto esplicitare, 
o che fanno intendere quale tra i valori possibili si addica alla frase pronunziata. 
È un fatto che può raggiungere dimensioni cospicue, se si riflette che anche il 
significato di molte parole varia a seconda del tipo di contesto, del tipo di discor- 
so, ecc. Sarebbe però inutilmente dispersivo cercar di formalizzare un modello 
generale di situazioni possibili; salvo in casi codificati, come quelli delle formule 
di cortesia, che già si atteggiano secondo le differenze di età, sesso o posizione 
sociale. Il punto di partenza di una siffatta ricerca deve stare nella constatazione 
che la pragmatica costituisce il quadro nel quale si giustificano e si chiariscono 
elementi discorsivi non esauribili con l’analisi linguistica. Questi elementi, che 
sarebbero numerosissimi per una frase isolata del discorso, si riducono quanto 
più l’attenzione si estenda alla totalità del contesto (del discorso): richiamandosi 
l’una con l’altra, le frasi realizzano un procedimento di esclusione delle inter- 
pretazioni in contrasto con la situazione, e indirizzano all’interpretazione cor- 
retta. 

Dal che non si può concludere che vadano riservate alla pragmatica le zone 
rimaste inaccesse all’analisi globale del discorso. Piuttosto, si devono cercare 
nella situazione pragmatica tutte le condizioni di coerenza d’un discorso. Queste 
condizioni si realizzano esplicitamente sia nella formazione delle singole frasi, 
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sia, e più, nel loro concatenamento (di qui l’importanza delle frasi iniziali, 0, 
nei testi scritti, dei titoli): si può dire che la sintassi riesca a introiettare, gram- 
maticalizzandola, gran parte della pragmatica. Resta sempre, è vero, un residuo 
non esplicito, non grammaticalizzato; in questi casi non si deve guardare alla 
pragmatica come a una chiave per il resto inservibile; si deve soltanto ritenere 
che la pragmatica, già inglobata parzialmente nella sintassi, abbia conservato 
zone d’ombra utili da esplorare con sonde diverse da quelle linguistiche. 

Ed è qui che la distinzione tra i vari tipi di discorso si fa evidente. Ai due 
estremi stanno il colloquio e il discorso letterario: il primo è comprensibile solo 
in rapporto con la situazione immediata, alla quale si integra lasciando inespressi 
elementi anche sostanziali; il secondo è cost poco legato alla situazione immedia- 
ta, da rivolgersi anche a destinatari «potenziali», di cui siano ignote tutte le 
coordinate; il primo sviluppa immediatamente la sua portata perlocutiva, e con 
ciò si esaurisce; il secondo si concentra sugli aspetti locutivi, mentre ha una 
potenzialità perlocutiva più sottile, e praticamente illimitata. Osservazioni che 
rientrano in una constatazione generale già accennata: che la situazione comu- 
nicativa di un dialogo ha estensione, durata e (di norma) importanza minime, 
mentre la situazione in cui si diffonde un testo letterario involge una misura 
cospicua della cultura, e cioè la situazione socioculturale: quotidianità contro 
generalità (e, al limite, universalità). Confronto utile, ritengo, anche a mostrare 
che uno studio della pragmatica non deve insistere su una tipologia delle situa- 
zioni, ma determinare le pertinenze discorsive delle situazioni stesse: ciò a cui 
la legittima particolarmente l’analisi del testo letterario. 

Dicendo che la pragmatica determina le condizioni di coerenza d’un discor- 
so, si viene ad attribuirle una specie di sovrintendenza sull’ammissibilità singola 
e complessiva degli enunciati. In effetti, è in base a una data situazione comuni- 
cativa che certi enunciati sono o no possibili, sono 0 no comprensibili. Questo 
implica che gli enunciati siano confrontati a due generi di compatibilità: quella 
linguistica e quella pragmatica. Le possibilità di significazione di parole e frasi 
si riducono, tra i vari mondi possibili, tra le varie logiche consuetudinarie, a 
quel mondo effettuale che è costituito da una situazione immediata, con una 
sua logica di comportamento e di comunicazione. Va aggiunto che la logica del 
comportamento e della comunicazione è già delineata all’interno del testo lette- 
rario, sia pure per allusioni. 

Questi accenni vorrebbero ammonire sulla necessità di uno studio non aned- 
dotico delle situazioni comunicative immediate: il richiamo al rapporto enun- 
ciato-enunciazione e alla pertinenza delle situazioni di discorso potrebbe indi- 
care delle linee di resistenza. È invece affrontabile con criteri linguistici (e, forse, 
anche meccanizzabile) lo studio delle situazioni socioculturali in ambito prag- 
matico. In generale, si può considerare la lingua come l’elemento invariante che 
istituisce la possibilità dei processi discorsivi, i quali rientrano in specifiche con- 
dizioni di produzione, determinate storicamente dall’orientamento ideologico 
delle formazioni sociali [cfr. Pécheux 1975]. L’enunciato avrebbe insomma, in 
confronto con la lingua considerata come sistema di possibilità, la natura di og- 
getto storico. I valori semantici delle parole sarebbero selezionati non solo dalla 
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loro concatenazione in enunciati, ma anche dall’appartenenza degli enunciati a 
una data formazione discorsiva (sottospecie delle formazioni ideologiche). Cosî, 
per esempio, la «formazione ideologica religiosa» sarebbe stata, nel medioevo, 
la forma dell'ideologia dominante; come formazioni discorsive connesse si po- 
trebbero citare la predica di campagna, il sermone dell’alto clero ai grandi della 
nobiltà, e cosf via: la formazione ideologica, e poi le varie formazioni discorsive, 
attuerebbero particolari selezioni e orientamenti entro un sistema concettuale 
di base. Prospettiva nettamente storicizzante, dato che contrasta sia con un’ana- 
lisi logica dei rapporti semantici, sia con una sopravvalutazione dell elemento 
creativo individuale: le basi ideologiche e le formazioni socio-culturali assumono 
la maggior responsabilità delle scelte linguistiche. Si tratta, per dirla con Pè- 
cheux [1975], di una teoria del discorso come teoria della determinazione storica 
dei processi semantici. ci l 
Le formazioni discorsive (i tipi di discorso) costituiscono dunque dei sottoin- 
siemi della formazione ideologica; il senso degli enunciati è individuabile at- 
traverso la serie di parafrasi possibili all’interno della stessa formazione discor- 
siva. Si riscontra insomma la possibilità di cogliere, entro i campi semantici di 
una data epoca e lingua, dei raggruppamenti (anch'essi strutturati) più limitati, 
corrispondenti alle formazioni ideologiche; un ulteriore restringimento del cam- 
po sarebbe attuato dalle varie formazioni discorsive. L'immagine del locutore, 
liberamente affrontato con le offerte della lingua, va insomma sostituita con 
quella di un individuo storico predeterminato, nelle sue scelte, dalla formazione 
ideologica e dal tipo di formazione discorsiva che egli impiega: va però preci- 
sato (a mio avviso) che ci sono formazioni discorsive più o meno cogenti: le 
possibilità di diffusione di certi messaggi dipendono dalla loro apertura pluri- 
discorsiva, dalla loro capacità di valicare, almeno in parte, i confini di un’ideo- 


logia. 


8. Quanto si è detto sin qui rientra in una concezione comunicativa del 
discorso: ogni discorso è un messaggio inviato da un mittente a un destinatario 
secondo un codice comune. Possono mutare il contesto e il tipo di contatto, ma 
resta l’individualità dei due soggetti principali, mittente e destinatario. In que- 
sto schema generalissimo, parrebbe fuori luogo una discussione sulla consisten- 
za e sul libero arbitrio dei soggetti, mentre sono di evidenza palmare i condi- 
zionamenti culturali che possono agire sull’ampiezza ela qualità del repertorio 
linguistico utilizzato, di volta in volta, dal mittente e riconoscibile dal destina- 
tario: la lingua appare insomma come un mezzo (un codice) utilizzato - perché, 
almeno parzialmente, dominato — alla formulazione di un messaggio. — 

Le speculazioni sulla consistenza del soggetto, da Nietzsche Li Heidegger, 
potrebbero anche non toccare la modesta empiria della comunicazione; ma sono 
le riflessioni sul linguaggio che hanno messo in forse la validità dello schema. 
L’idea di Heidegger, che non sia l’uomo a pensare mediante il linguaggio, ma 
il linguaggio a pensare attraverso l’uomo, ha trovato supporti € scientifici» nella 
scoperta freudiana che solo una parte del nostro pensiero è cosciente e autonoma. 
La conseguente svalutazione del soggetto (perciò, in ambito letterario, dell’au- 
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tore), e l’intronizzazione, al suo posto, del linguaggio sono state accolte con 
esultanza da Blanchot e da quasi tutta la nouvelle critique francese. Si è afferma- 
to un glottocentrismo che ha almeno due meriti: di aver distrutto gli ultimi re- 
sidui di biografismo positivistico, e di aver rivelato l'imponenza dei meccani- 
smi linguistici da cui, in misura cospicua, lo scrittore è effettivamente trascinato. 
Per il resto, non si può considerare che come un brillante jeu d’esprit la cancel- 
lazione dello scrittore come responsabile della produzione del testo, sia pur ri- 
conoscendo tutti i limiti che si vogliano alla sua consapevolezza, tutta l’impor- 
tanza che merita all’azione spesso travolgente delle strutture linguistiche e te- 
matiche. 

È Lacan che ha dato l’espressione più fascinosa a questo capovolgimento 
dei rapporti fra soggetto e discorso. Il discorso primario è per lui quello dell’in- 
conscio: è il discorso dell'Altro, eminentemente intersoggettivo: «L’inconscio 
è quella parte del discorso concreto in quanto transindividuale, che difetta alla 
disposizione del soggetto per ristabilire la continuità del suo discorso cosciente» 
[1966, trad. it. p. 252]. Il discorso dell'Altro ha la natura di una catena di sim- 
boli: catena continuamente interrotta, per l'Io, dalla presenza di sintomi (che 
corrispondono all’intervento dell’inibizione e dell'angoscia; sono, in termini 
linguistici, delle metafore), e dall’apparizione dei desideri sostitutivi (mediante 
i quali l'Io, metonimicamente, mira a congiungersi con l'Altro). Lacan, in so- 
stanza, non nega il discorso dell’Io (senza il quale, del resto, verrebbe meno 
l’oggetto dell’analisi), ma lo considera come una deformazione patologica, o 
un'ombra malcelata, del vero e unico discorso, quello dell'Altro. 

E il discorso dell'Altro non è un discorso comunicativo. Parimenti non co- 
municativo il discorso di cui parla Foucault [1969], oggetto primario della sua 
indagine. Le strutture epistemiche che si succedono nel tempo, per via di tra- 
sformazioni più che di sviluppo, sarebbero analizzabili sotto l’aspetto di « for- 
mazioni discorsive». Una civiltà (0, al suo interno, un campo scientifico) ci si 
presenta come una somma di avvenimenti discorsivi entro i quali sussistono 
rapporti, regolarità, correlazioni: «Nel caso in cui, tra un certo numero di 
enunciati, si possa descrivere un simile sistema di dispersione, nel caso in cui, 
tra gli oggetti, i tipi di enunciazione, i concetti, le scelte tematiche, si possa 
definire una regolarità (un ordine, delle correlazioni, delle posizioni e dei fun- 
zionamenti, delle trasformazioni), si dirà convenzionalmente che ci si trova di 
fronte a una formazione discorsiva, evitando in tal modo parole troppo gravide 
di condizioni e di conseguenze, inadeguate d’altronde a designare una simile 
dispersione, come “scienza”, o “ideologia”, o ‘‘teoria”, 0 “campo di obietti- 
vità”. Si chiameranno regole di formazione le condizioni a cui sono sottoposti 
gli elementi di questa ripartizione (oggetti, modalità di enunciazione, concetti, 
scelte tematiche). Le regole di formazione sono delle condizioni d’esistenza (ma 
anche di coesistenza, di mantenimento, di modificazione e di scomparsa) in 
una data ripartizione discorsiva» [1969, trad. it. pp. 48-49]. Foucault chiama 
anche archivi i vari sistemi di enunciati, sottolineando che non si tratta della 
somma delle cose dette o meno ancora del contenuto degli enunciati, ma piut- 
tosto della normativa del dicibile, entro il sistema considerato: l'archivio «è 71 
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sistema generale della formazione e della trasformazione degli enunciati» [ibid., 
p. 151]. 

Anche per Foucault il soggetto, individuale o collettivo, è superfluo: esiste 
il discorso immanente nella infinità di enunciati propria di una data èrtothUN 
— discorso che non collega — a differenza dei singoli enunciati — un mittente e 
un destinatario. Che vantaggio avrebbero, del resto, mittente e destinatario a 
comunicarsi un messaggio dal cui referente si prescinde? Perché Foucault dice 
chiaro che i valori di verità e i rapporti col reale esulano da regole di formazione 
di cui importa solo il carattere formale. 

Cosi l'ordine del discorso di Foucault rappresenta uno dei punti estremi 
nella riduzione della realtà a linguaggio che caratterizza molte correnti del pen- 
siero contemporaneo. Troppo facile obiettare che il discorso di cui egli parla 
non ha nulla a che fare con quello dei linguisti; anzi, che è un ente cosi astratto 
da non concretarsi nemmeno in parole ed enunciati, sicché tutta l’opera di 
Foucault, invece di essere una descrizione di questo discorso o delle sue leggi, 
è un vaticinio della sua esistenza. Più proficuo richiamare agli elementi base 
della comunicazione (mittente, destinatario, ecc.) perché sintetizzano la fun- 
zione del linguaggio: estendere e potenziare il contatto col reale attraverso la 
comunicazione di volontà e conoscenze. Fare del linguaggio, o del discorso, 
un’ipostasi dell'Essere è una rinunzia ad esistere. [c. s.]. 
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Con «discorso » si vogliono generalmente indicare almeno due realtà linguistiche, l’e- 
sposizione di un argomento da un lato, un vero e proprio atto di comunicazione lingui- 
stica dall’altro. 

Con la linguistica saussuriana si è stabilito che la coppia lingua/parola (/angue/parole) 
interviene «dialetticamente» nell’attività linguistica (cfr. linguaggio e competenza/ 
esecuzione), concorrendo nella produzione delle singole combinazioni di unità (dai sin- 
tagmi alle frasi) e nella percezione del significato attraverso l’ascolto o la lettura del 
significante, in proporzioni però - fra lingua e parola — che è difficile determinare. 

Il discorso, grosso modo, consiste in questa attività combinatoria — articolata nei di- 
stinti piani della lingua (cfr. lessico, grammatica) - che è alla base della produzione 
di ogni messaggio linguistico e che nelle situazioni pragmatiche trova le sue condizioni di 
coerenza. Lo studio del discorso linguistico mira appunto a individuare le eventuali leggi 
o regolarità (cfr. codice) che stabiliscono la coesione delle frasi, tenendo conto della distin- 
zione fra enunciato — che è un dato, la realizzazione di atti linguistici e enunciazione — 
che è il meccanismo che conduce a quel risultato. 

Ai due estremi (cfr. orale/scritto) del discorso stanno il colloquio, quotidiano e dotato 
di un certo automatismo, e il discorso letterario che comporta — attraverso il testo di cui è 
l'aspetto significante - il riferimento alla finzione (cfr. generi, stile, poetica, lettera- 
tura) e ai particolari meccanismi che presiedono al racconto (cfr. narrazione/narra- 
tività). 

Se è vero — come sembra — che il locutore, individuo storico appartenente a una cul- 
tura (cfr. cultura/culture), è predeterminato nelle sue scelte dalla formazione econo- 
mico-sociale e dal tipo di formazione discorsiva che egli impiega, sarà necessario sosti- 
tuire all'immagine di un parlante comunque libero e solo a decidere quella di un soggetto 
(cfr. soggetto/oggetto) il cui comportamento e condizionamento nella realtà — ivi 
compreso l’inconscio — soggiace a un ordine, spesso di provenienza e forma linguistiche. 


Finzione 


1. Nel latino fingere i valori di ‘plasmare, foggiare’ e di ‘immaginare, raf- 
figurarsi, supporre’ (cioè ‘foggiare con la fantasia’) possono trascolorare sino a 
‘dire falsamente”, cioè sino al concetto di «menzogna»: concetto pit sensibile 
nel sostantivo fictus ‘ipocrita’ e nell’aggettivo fictus, non solo ‘immaginario, 
inventato’, ma anche ‘finto, falso’. In fictio (da cui l’italiano finzione, che però 
per la n risale a fingere) prevalgono, trattandosi di termine retorico, i valori 
che alludono all’invenzione linguistica e letteraria. Cosî fictio nominis è calco 
[Quintiliano, Institutio oratoria, VIII, 6, 31] del greco èvouatotorta; fictio 
personae del greco rpocwrororta [ibid., IX, 2, 29]; e sullo stesso schema si può 
parlare di una fictio formarum: « Una figurazione consueta è quella che consi- 
ste nel dare forma ad esseri irreali, come fanno Virgilio con la Fama, Prodi- 
co con il Piacere e la Virtà - secondo che ci è riferito da Senofonte — ed Ennio 
con la Morte e la Vita, che in una satira introduce a discutere tra loro» [ib:4., 
36]. L'invenzione di un exemplum, cioè di una breve narrazione utile a illu- 
strare o confermare, viene chiamata, nella dottrina dei ocz, il locus a fictione. 

Il termine fictio si trova dunque molto prossimo, semanticamente, a inven- 
tio; salvo che il secondo riguarda piuttosto le idee da trattare in un’opera, 
dunque l’assieme del suo contenuto razionale. Queste idee sono da intendere 
non come create ma come ritrovate nella memoria (per questo si usa eUpeotg 
‘inventi’ ‘ritrovamento’). La definizione della Rhetorica ad Herennium [I, 3]: 
«L’invenzione è la capacità di trovare argomenti veri o verisimili che rendano 
la causa convincente» riporta (com’è consueto nella trattatistica latina) l’atto 
creativo a una funzione oratoria. L’inventio ha pertanto il primo luogo nei 
trattati; ma viene molto meno approfondita che la dispositio e V’elocutio. In ge- 
nere, la si esaurisce con consigli di «buon senso» su ciò che è opportuno o no 
(basti ricordare Orazio [Ars poetica, 1 sgg.]: «Se a un pittore venisse talento 
di congiungere a una testa umana un collo equino», ecc.). Mancavano eviden- 
temente i mezzi concettuali per una sistematica dell’inventio; mentre aveva 
implicazioni molto più generali (e filosofiche più che retoriche) il problema 
dei rapporti tra letteratura e realtà. Problema su cui nacque subito una di- 
sputa, non conclusa ancora, nella quale è utile tenere come punto di riferi- 
mento la parola fictio, per le connotazioni «valutative» che può assumere, an- 
che se il suo ambito di applicazione nella retorica classica è ristretto, e il suo 
significato nei derivati moderni fluttuante. 

I termini della disputa sono posti, rispettivamente, da Platone e Aristotele: 
arte come menzogna (fictio nell'accezione più negativa) o arte come detentrice 
di verità, arte-meretrice o arte-pedagoga. Alla base, sempre la convinzione che 
la letteratura imiti la realtà (mimesi); salvo che questa imitazione, per Platone, 
è riproduzione di riproduzioni, rispetto alle idee che del mondo sensibile co- 
stituiscono la vera realtà; mentre Aristotele può attribuire alla poesia un valore 
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quasi filosofico: «La poesia è qualche cosa di più filosofico e di più elevato 
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della storia; ja poesia tende piuttosto a rappresentare l’universale, la storia il 
particolare» [Poetica, 1451b, 5-6]. Le pagine di Aristotele sono spesso defi- 
nite una difesa della poesia: ma perché mai la poesia deve essere difesa? 

Il fatto è che la letteratura, specialmente narrativa, istituisce simulacri di 
realtà: anche se i fatti che espone non sussistono, essi sono isomorfi a fatti 
accaduti o possibili; nello stesso modo che evoca personaggi, se anche non 
storici, somiglianti alle persone che si muovono sul palcoscenico della vita. 
Per quanto le caratteristiche e i poteri dei personaggi, per quanto i loro atti 
si differenzino dal genere di quelli riscontrabili con l’esperienza, la sussisten- 
za del rapporto è innegabile, e resta solo da esaminare, storicamente o in astrat- 
to, le possibilità di oscillazione tra reale e immaginario. Quale interesse muove 
ad accogliére e a «godere» queste imitazioni verbali del reale? In parte il pro- 
blema è quello di qualsivoglia attività artistica, dopo la separazione dalle matri- 
ci rituali e religiose. Se è durato sino ad oggi il dibattito sull’autonomia o 
l’eteronomia dell’arte, è perché agli uomini riesce difficile concepire un’attivi- 
tà che non sia finalizzata, che insomma non torni a ripercuotersi sul reale che le 
ha fatto da modello. 

Qualunque posizione si assuma rispetto alle filosofie che (ma solo in tempi 
recenti) son riuscite a fissare una zona di pertinenza alle attività artistiche, 
separate da quelle etiche, economiche, ecc., resta sintomatico il contrasto tra 
le esaltazioni della libertà inventiva oppure dell’utilità didascalica, della fan- 
tasia sovrana oppure della funzione conoscitiva, dell'abbandono oppure del- 
l'impegno. Vedremo avanti che il contrasto appartiene alle caratteristiche stes- 
se dell’opera di narrazione. Qui ricordiamo che esso è il fondamento di una 
casistica storica dei testi e del modo di recepirli. Notiamo che l’orientamento 
delle singole opere d’arte può non essere sempre lo stesso. Notiamo che si 
tratta di polarità rafforzate o indebolite, secondo le epoche, dagli utenti delle 
opere. Notiamo che l’opera d’arte, lanciata in un determinato contesto cultu- 
rale, continua poi a trasmettere il suo messaggio anche a contesti diversissimi, 
praticamente all’infinito. 

Una soluzione unitaria sarebbe dunque necessariamente erronea. Se si par- 
la in termini generali, utile può essere approfondire la pluralità di destinazioni 
di cui le opere e i tipi di opere sono passibili, e le modalità con cui lettori e 
ambienti diversi hanno perseguito e perseguono una o l’altra di queste desti- 
nazioni. È in questo senso che si può discutere sul concetto di finzione lette- 
raria: inserito in questa dialettica, esso enfatizza gli aspetti inventivi (sino al 
fantastico o all’assurdo) propri dei testi narrativi. Senza precipitare conclusio- 
ni, una riflessione sul concetto metterà almeno in luce alcuni dei meccanismi 
dell'emissione e della fruizione della narrativa. 


2. Va intanto avvertito che il latino fictio è passato senz'altro, in inglese, 
a designare un testo narrativo: l’Oxford English Dictionary definisce cosî que- 
sta accezione di fiction: «Il tipo di letteratura che si occupa di narrare avveni- 
menti immaginari e di ritrarre personaggi immaginari; composizione imma- 
ginaria. Oggi, di solito, romanzi e racconti in prosa collettivamente; la com- 
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posizione di opere di questo tipo». Invece nelle lingue romanze esso oscilla 
(come pure il verbo fingere) tra ‘simulazione’ e ‘invenzione letteraria’, e co- 
munque non è «tecnicizzato ». Lo stesso si dica del tedesco Fikzion (dal latino). 

La retorica classica tiene come criterio di misura della «finzione» il suo 
opposto, l’imitazione (mimesi); e tutte le discussioni sulle licenze da conce- 
dere ai narratori s’incasellano sotto la rubrica del verisimile. Le deviazioni 
dalla verisimiglianza possono anzi servire a una classificazione di tipi letterari. 
Cosi i postaristotelici elencano tra i possibili contenuti della poesia il verisi- 
mile (rAgopa), linverisimile (uddoc) e il vero (ictopia), cioè, per dirla con 
i trattatisti latini, la res ficta o argumentum, la fabula e la fama. In questo caso 
la res ficta è inventata sî, ma entro i limiti del verisimile («l’invenzione è un 
fatto inventato che però può essersi verificato, come il soggetto delle comme- 
die» [Rketorica ad Herennium, I, 13]), superati invece dalla fabula. Ed è a 
questa luce che si devono intendere le species narrationum di Prisciano [Praeexer- 
citamina rethorica, 2, 5]: «Favolistica, attinente alle favole; immaginativa, in 
forma di tragedie o commedie; storica, per la narrazione di fatti reali; civile, 
che s’impiega dagli oratori nel trattare le cause», che giungono, per lunga tra- 
fila, sino a Dante: «La forma o il modo del trattare è poetico, immaginativo, 
descrittivo, digressivo, traslativo, ecc.» [Epistole, XIII, 9]. 

Ma qui interessano di più le libertà fantastiche degli scrittori. Agli scrit- 
tori (ai poeti) è lecito molto di più che, per esempio, agli oratori, dato che «la 
poesia tende a colpire con lo splendore della forma e... che ha di mira solo 
il diletto e cerca di procurarlo non solo immaginando fantasie ma anche cose 
incredibili» [Quintiliano, Institutio oratoria, X, 1, 28, forse con ricordi di Ora- 
zio, Ars poetica, 338: «Le cose immaginate allo scopo di dilettare siano vero- 
simili»). Una licenza che riesce difficile, ma non impossibile giustificare in 
base al criterio della verisimiglianza. La discussione non può non partire, an- 
cora, da Aristotele: «In un’ opera di poesia sono state introdotte cose impos- 
sibili. È un errore. Ma non è più un errore se il poeta raggiunge il fine che è 
proprio della sua arte: se cioè, secondo quello che di questo fine è stato già 
detto, egli riesce con tali impossibilità a rendere più sorprendente e interes- 
sante o quella parte stessa dell’opera che le contiene o un’altra parte» [Poe- 
tica, 1460b, 24-26]. 

Brano da leggere a fianco d'uno precedente, in cui si attribuisce alla tra- 
gedia la descrizione di «fatti che destino pietà e terrore», e si aggiunge che 
questi fatti risultano tanto più impressionanti «allorché sopravvengono fuor 
d’ogni nostra aspettazione e al tempo stesso con intima connessione e dipen- 
denza l’uno dall’altro: -- perché con tale rapporto di dipendenza il meraviglio- 
so sarà più grande che se cotesti fatti avvenissero ognuno da sé e a caso; tanto 
è vero che anche dei fatti che dipendono unicamente dal caso i più meraviglio- 
si ci sembrano quelli i quali si direbbe fossero accaduti quasi per un fine de- 
terminato » [ibid., 1452a, 4-7]. Né va dimenticata la lode ad Omero per esser 
riuscito «a dissimulare e a render gradevole persino l’assurdo» e per aver «in- 
segnato come si debbono dire menzogne». Si tratta, secondo Aristotele, del- 
l’uso del paralogismo: « Allorché, dato un fatto A, ne segue un altro B, ovvero, 
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accadendo un fatto A, ne accade conseguentemente un altro B, credono gli 
uomini che se B, il fatto conseguente, è vero, anche A, l’antecedente, sia vero 
o accada veramente. E questa è [logicamente] una falsa argomentazione. Ma 
appunto sulla base di siffatta argomentazione, se A, l’antecedente, è falso, 
e, d’altra parte, da questo antecedente, in quanto si presuma vero, consegue 
necessariamente che sia o accada un altro fatto, B, bisogna aggiungere [questo 
secondo fatto reale B all’antecedente falso A]; perché, dal conoscere che è 
vero il fatto conseguente B, la nostra mente è indotta a ritenere con una erro- 
nea inferenza che anche l’antecedente A sia vero» [ibid., 1460a, 18-25], tale 
da permettere la conclusione che «l'impossibile verisimile è da preferire al 
possibile non credibile» [:bid.]; «riguardo alle esigenze della poesia, bisogna 
tener presente che cosa impossibile ma credibile è sempre da preferire a cosa 
incredibile anche se possibile» [ibid., 1461b, 11-12]. 


3. Le infrazioni alla verità, insomma le menzogne, sarebbero dunque giu- 
stificate da quello che è l'obiettivo primo del poeta: farsi ascoltare, o leggere. 
Esse rientrano nell’assieme dei procedimenti artistici con i quali si conquista 
e si mantiene l’attenzione del pubblico. Ma l’ammissibilità delle menzogne 
non si commisura, secondo Aristotele, alla distanza dalla realtà, bensi alla con- 
nessione in cui esse vengono poste con i momenti della narrazione (sintoma- 
tico il confronto col paralogismo). Anzi il giudizio di ammissibilità viene su- 
perato da un giudizio di validità, appunto in rapporto con i nessi complessivi 
dell’affabulazione, in cui gli elementi menzogneri svolgono il ruolo assegnato 
loro (l’analisi funzionale di Aristotele insiste sul fatto che le parti della favola 
«devono essere coordinate per modo che, spostandone o sopprimendone una, 
ne resti come dislogato e rotto tutto l'insieme» [Poetica, 14512, 34]). 

L'aspettativa del pubblico, ancor sottolineata nei commenti cinquecente- 
schi, è quella che verrebbe «sorpresa» dal poeta, col presentare avvenimenti 
praeter expectationem, come dice Vettori. Tuttavia è ben raro che il destinatario 
dell’opera letteraria sia sorpreso dalla presentazione di accadimenti impossi- 
bili. La normativa dei generi letterari prevede già la misura e il tipo di infra- 
zioni al possibile. Chi ascolta una fiaba vi trova ovvia la presenza di fate, orchi, 
gnomi, con i loro poteri soprannaturali; chi legge un poema epico trova nor- 
male imbattersi in personificazioni, interventi divini e cosi via; e se si tratta 
di un romanzo gotico, sarebbe semmai strana l'assenza di fantasmi, scheletri 
animati, messaggi d’oltretomba. Troppo oneroso, d’altra parte, rinviare per 
gli stupori ai momenti inaugurali di ogni cia letteratio (che poi, allora, si 
propagginerebbe inutilmente). 

Una prima puntualizzazione potrebbe essere questa: che il destinatario vie- 
ne colpito dagli avvenimenti impossibili o meravigliosi, non dalla loro mera 
presenza. Egli è preparato ad assistere a qualcosa di eccezionale, ma non sa, 
in partenza, di che cosa si tratti nel caso specifico. In verità non si sbaglia trop- 
po a immaginare una gara degli scrittori (specie quelli più generosi di sorpre- 


‘.se) per inventare sempre nuovi incentivi allo stupore. Ma, a parte che ciò ri- 


guarderebbe soprattutto la letteratura come produzione, è facile constatare che 
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il repertorio dei «trucchi» e dei «colpi di scena» è abbastanza limitato. Le 
novità, in questo campo, sono di combinazione più che di creazione. 

È molto più probabile che l'elemento sorpresa vada scisso dalla fruizione 
della menzogna. Non solo il lettore sa già che un certo testo gli somministrerà 
qualche dose di finzione, ma proprio perché lo sa è meglio preparato a goderne, 
quando essa si presenti. Lo stupore dell’irreale, dell’impossibile, dell'assurdo 
è dunque un nostro bisogno fra gli altri, e i testi che ne son ricchi svolgono 
un compito preciso. Ricorrere alla finzione (inventandola o usufruendo del- 
l'invenzione altrui) è allargare per un momento lo spazio del reale, muovere 
i nostri passi in zone normalmente vietate. 

Movimento ben noto alla psicanalisi, che indica il discrimine tra coscienza 
e inconscio, e gli sconfinamenti tra i due; che riconosce i modi attraverso i 
quali le spinte censurate dell'inconscio trovano una legittimazione cosciente 
nella sublimazione. Le rassomiglianze tra processi onirici e processi fantastici 
son note da sempre; e già Schleiermacher, in età prefreudiana, ne teneva giu- 
sto conto. Questo parallelismo funzionale non implica però, se non in ridotta 
misura, comunanza di materiali. La finzione letteraria appartiene in gran parte 
a repertori tradizionali, affini a quelli dei simboli e delle metafore. 

A intendere le condizioni della menzogna sono decisive, nei brani aristo- 
telici citati, le affermazioni in ordine alla connessione di elementi in un testo. 
Non importa lo scarto dal possibile; importa che questo scarto sia convalida- 
bile entro la logica della narrazione. È la razionalità reclamata dagli aristote- 
lici del Cinquecento, come Castelvetro: «Impossibilità si può fingere per lo 
poeta, qualunque volta sia congiunta con la credibilità, cioè sia informata di 
ragione, percioché la impossibilità cost fatta, d’impossibilità, per la ragione ac- 
compagnantela, diviene possibilità» [1576, p. 610]. Precisando ulteriormente, 
pare si ottemperi in genere a queste esigenze: 1) che l’opera si mantenga in 
un sistema coerente di rapporti tra possibile e impossibile; 2) che le presenze 
di elementi impossibili rientrino in una logica narrativa che possa essere as- 
sunta come valida entro il sistema dato. Ogni opera letteraria, ma in parti- 
colare se di carattere fantastico, istituisce in effetti un mondo possibile, diverso 
da quello dell'esperienza, che è necessario e sufficiente sottostia a proprie re- 
gole di coerenza. 

I! concetto di «modello» diventa a questo punto chiarificatore. La lette- 
ratura narrativa non fa altro, in effetti, che elaborare dei «modelli» della vita 
umana. Essa non può né vuole fornirne un quidsimile: fa di più, ne evidenzia 
(0 ne propone) alcune linee di forza. Il « modello » assume dunque una funzione 
conoscitiva; se esso presenta elementi discordanti dalla realtà (anzi, dalla no- 
stra esperienza del reale), lo fa per rendere più nette e visibili quelle linee di 
forza. Non solo. I vari tipi di finzione sono censibili a partire dai tipi di ruolo 
assumibili da un «modello»: modello che può descrivere la vita umana, può 
interpretarla con volute deformazioni ed esagerazioni, può offrirne un’alter- 
nativa fantastica o proporne una riorganizzazione sostitutiva (l’utopia). Mo- 
dello che può risospingere verso la vita o fornirne chiavi critiche, che può 
favorire un’evasione o colorare una speranza. L’ambivalenza tra libertà fan- 
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tastica e abbandono inventivo da un lato, impegno conoscitivo e didascalico 
dall'altro, corrisponde pertanto al diverso uso che si può fare del «modello»: 
appagarsi della sua contemplazione o riportarlo, con gesto comparativo, alla 
realtà che esso riproduce fittiziamente e/o anticipa esemplarmente. 


4. «Mimesi» e «menzogna» sono due punti di riferimento attorno ai qua- 
li, alternativamente, si dispongono concezioni e ideali letterari. Ma se è indub- 
bio che, a una valutazione empirica, ci sono testi pit o meno rispettosi delle 
possibilità (anche se non delle attuazioni) del reale, dal punto di vista della 
costituzione dell’opera la finzione come menzogna è un punto di partenza ine- 
liminabile. 

Solo per una convenzione tacitamente accettata possiamo ammettere ad 
esempio che lo scrittore 1) ci fornisca l’equivalente verbale di fatti e persone 
in gran parte inesistenti; 2) si mostri al corrente non solo delle azioni dei per- 
sonaggi, reali e fittizi, ma, in genere, dei loro pensieri; 3) ritagli, entro la realtà 
da lui immaginata, soltanto gli accadimenti utili all’assieme della narrazione, 
e attribuisca loro autonomia e coerenza, come se l’ordine causale operasse a cir- 
colo chiuso, secondo la sua decisione. Lo scrittore si arroga insomma il dirit- 
to di instaurazione di mondi possibili, si attribuisce, su questi mondi, l’onniscien- 
za ed esercita (meno negli ultimi decenni) una selezione di carattere funzionale. 

Il narratore è insomma un bugiardo autorizzato, per ciò che attiene all’op- 
posizione vero/falso. Anche nell’opposizione possibilefimpossibile, la parte del- 
la menzogna è prevalente, se consideriamo possibile ciò che si può verificare 
nell'esperienza quotidiana, ciò che ha, in questa esperienza, una discreta pro- 
babilità statistica. Con questo criterio, infatti, non saranno soltanto da con- 
siderare impossibili tutti gli interventi del soprannaturale, e nemmeno le am- 
plificazioni iperboliche, ma gli espedienti e le trame. 

Quasi tutta la narrativa ha operato su repertori di azioni relativamente ri- 
stretti, e su schemi complessivi di vicende assai limitati (almeno entro singoli 
movimenti e periodi artistici). E ogni volta c’era, ancora, un tacito accordo 
con i destinatari sull’accettabilità (prendo come esempio la commedia classi- 
ca e rinascimentale) di sosia discernibili o no secondo le necessità della vicenda, 
di travestimenti anche intersessuali, di agnizioni risolutive e pacificatrici, del 
comodo procedimento del deus in machina, e cosi via. Fatto sta che, una volta 
istituiti degli stereotipi narrativi (e tutta la letteratura lavora su stereotipi) il 
lettore non giudica più la probabilità statistica di un avvenimento rispetto al 
mondo reale, ma rispetto alle convenzioni a cui il racconto si richiama. 

Ecco allora che le convenzioni letterarie non operano soltanto una legitti- 
mazione funzionale dell’impossibile. Esse lo legittimano anche in base alla sua 
ripetizione e fruizione lungo la trafila dei testi affini. L’eccezionale acquisisce 
una sintassi e un paradigma: entra nelle strutture di una grammatica. Così, 
ciò che preso in sé costituirebbe un assurdo, e non avrebbe validità comuni- 
cativa, entra in un sistema di valori, Le convenzioni letterarie sono la gramma- 
tica dell’impossibile. 

| Si comprende perché i teorici della letteratura abbiano parlato, invece che 
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di possibile e impossibile, di verisimile e inverisimile: la seconda coppia allude 
piuttosto a una coerenza sintattica e a un riconoscimento paradigmatico che 
non a un confronto col reale (si ricordino «l'impossibile verisimile» e il «pos- 
sibile non credibile» di Aristotele). D'altra parte la mimesi è davvero, come 
diceva Platone, sostituzione di un’ombra o di un riflesso alla realtà vissuta: 
ma quest'ombra acquista — essendo chiaro il processo che la produce — una pro- 
pria realtà, e sta poi allo scrittore di accentuare oppure di sfumare i suoi iso- 
morfismi. i 

Mimesi e finzione istituiscono una dialettica: nella quale ha una relativa 
importanza l’effettivo rapporto col reale (gestito, direttamente, dalle conven- 
zioni letterarie, e mediatamente dalle concezioni del mondo soggiacenti), men- 
tre ne ha una molto maggiore l’intento comunicativo dello scrittore, il fine da 
lui attribuito alla formulazione di «modelli». » A 

Ma i rapporti col reale diventano altrimenti importanti in ordine all istinto 
di affabulazione. La propensione del lettore a recepire (secondo le civiltà e 
le mode) narrazioni possibili, verisimili, comunque coerenti, deve trovare un 
accordo con la necessità nativa di abbandonarsi all’affabulazione per uscire 
dalla propria quotidianità muovendo verso la vita di altri o verso un'altra pos- 
sibile vita. In questo modo la «fallacia » della mimesi e la verità della menzogna 
divengono elementi correlativi. i n» 

I narratori lo sanno. È vero che moltiplicano i punti di riferimento storici, 
che si appoggiano ad autorità spesso inesistenti, che fingono fonti venerabili 
o inseriscono nel testo le tracce (false) di una rispettabile preistoria redaziona- 
le; ed è vero che questi sforzi si accentuano quanto più i contenuti sl sganciano 
dal reale e dal possibile. Ma va anche notato che queste autenticazioni vengono 
porte molto spesso con una malafede non mascherata, perciò scherzosa e gar- 
batamente complice. Riflessi d’irrealtà vengono fatti trascorrere sulle simula- 
zioni del reale. . | 

Della goethiana Lust 2u fabulieren, della bergsoniana fonction Sabulatrice (che 
sarebbe anche all'origine del mito e della religione) si è parlato in varie cul- 
ture e in varie epoche; ma non si può dire che le loro fondamenta psicologiche, 
sia per quanto riguarda l’emittente, l’affabulatore, sia il ricevente, il fruitore 
dell’affabulazione, siano mai state approfondite, salvo che negli studi di psi- 
cologia infantile. Andrebbero impiantati due discorsi. Uno ampio, sulla ca 
pacità di dar vita a un mondo possibile, da parte dello scrittore, e sull’attitu- 
dine del lettore (o ascoltatore) a farsi condurre dalle sue parole entro questo 
stesso mondo (la parola guida all’elaborazione programmata di un mondo che 
nella parola è stato distillato). Uno, più specifico, sul bisogno di inventare 
storie, o di farsele narrare. Un bisogno che si direbbe universale se si pensa, 
solo per citare due estremi, all'importanza dei favolatori nelle culture primi- 
tive e alla diffusione della narrativa di consumo, dei film, dei foto- e teleroman- 
zi oggi. 

Pia si è dissertato, in termini astratti, sull'importanza della fantasia tra 
le attività umane. La si distingua o no dall’immaginazione (come ha incomin- 
ciato a fare Alberto Magno), la fantasia è stata sempre riconosciuta come una 
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facoltà creativa (Goethe usava il termine Schòpfertum). Se l’artista mette in 
essere una nuova realtà, è altrettanto vero che la creazione (a chiunque la si 
attribuisca) è un atto di fantasia, che assimila il creatore all’artista. Cosi lo 
spirito teoretico di Fichte opera come Io rappresentante; e rappresentare è 
«la meravigliosa facoltà dell’immaginazione produttiva»: nella quale rientrano 
tutte le attività della coscienza. In un quadro filosofico diversissimo, la facoltà 
del pensare per Vaihinger si realizza in una serie di finzioni grazie alle quali 
ci si orienta nella nebbia dei sensi e si raggiunge un dominio almeno tempo- 
raneo sulla realtà. Lo studio della conoscenza è dunque studio delle finzioni. 
Sopravvalutazione dell’Io e sopravvalutazione delle percezioni empiriche por- 
tano, curiosamente, a risultati assai simili. 

Ma per i filosofi la fantasia agisce sulla realtà, secondo alcuni la costituisce. 
Nelle opere letterarie, essa danza attorno alla realtà, la tiene d’occhio nel suo 
allontanarsene o si precipita verso di essa. La finzione letteraria considera la 
realtà come un dato. Quanto più audace la finzione (più propensa all’inveri- 
simile e all’assurdo), tanto più il suo fruitore è spinto a verificare l’effettiva 
validità del reale, entro o magari oltre i limiti delle sue concezioni. Fuga dal 
reale e ritorno al reale sono le due direzioni tra cui si alterna l’attività della 
fonction fabulatrice. 

S'intende: realtà e irrealtà, possibile e impossibile vanno definiti in rap- 
porto con le credenze a cui un testo si richiama. È difficile parlare d’irrealtà 
o d’impossibile a proposito d’un testo mitico; e un testo agiografico ammet- 
te per definizione, pur considerandoli eccezionali, interventi divini, ubiquità, 
azioni taumaturgiche, comunicazioni con i trapassati, tutta la gamma dei mi- 
racoli. In una proiezione sul futuro, la fantascienza razionalizza, con spiega- 
zioni (pseudo)scientifiche, ampliamenti anche clamorosi delle nostre capacità. 

Persino il racconto fantastico, genere in cui sembrerebbe maggiore il mo- 
vimento di scambi tra realtà e irrealtà, si pone su coordinate culturali abba- 
stanza precise (credenze nei fantasmi e nel vampirismo, parapsicologia e fe- 
nomeni occulti di vario tipo): assunte, con calcolata stilizzazione, da scrittori 
di epoca positivistica con gusto postromantico. Negli autori di racconti fanta- 
stici la dialettica tra mimesi e menzogna è stata introiettata — sia pure, ma non 
esclusivamente, in una poetica. 


5. Sino al Novecento, si può dire che gli scrittori partono da concezioni 
empiriche ma abbastanza stabili di realtà, rivolgendosi, per trovarne gli ele- 
menti antinomici, alle sfere del religioso, del mitico, del magico, della leggenda. 
Col Novecento si verifica un capovolgimento: la sicurezza della realtà entra 
in crisi, mentre si disseccano le fonti dell’assurdo «istituzionale» (religione, 
mito, ecc.). La dialettica realtà/irrealtà viene dunque impiantata ex novo, e 
solo sul terreno della incrinata e sfuggente realtà. 1 

È per questo che nella narrativa contemporanea non è stabilita una zona 
precisa di pertinenza dell’irreale o del meraviglioso: divenute sfuggenti le pro- 
prietà del reale, è anche compromessa l’identificazione del suo opposto. Il me- 
raviglioso (sempre in senso negativo: l’assurdo, l'incubo) si annida nella quo- 
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tidianità, la rende ancor più impervia, nemica, incomprensibile. Se il mera- 
viglioso tradizionale metteva in forse le leggi fisiche del nostro mondo, il me- 
raviglioso moderno smentisce gli schemi d’interpretazione che l’uomo nella 
sua lunga parabola ha messo a punto per la propria esistenza. Il nuovo mera- 
viglioso è una mimesi stralunata dall’orrore delle scoperte. 

Sono, per esempio, i concetti di legge e di colpa quelli che Kafka propo- 
ne in una prospettiva inquietante, angosciosa. Una legge non espressa, impo- 
sta da un potere capriccioso, onnipresente e sfuggente; una colpa non prodotta 
da atti precisi, da violazioni a norme del resto inesistenti: colpa che pure le 
vittime della legge riconoscono, e riconoscono inespiabile quanto più sono, 
nell'accezione comune, innocenti. E Kafka non mette in crisi soltanto la no- 
zione comune di delitto e di castigo, di notorietà della legge e di perseguibilità 
delle infrazioni; ma poiché le leggi di-cui parla sono principî di sussistenza 
e persino di essenza, in effetti sconvolge drammaticamente le concezioni cor- 
renti sul rapporto tra l’uomo e il mondo. 

L’assurdo di Kafka avvolge l’uomo, lo tiene in sua -balia: una soluzione 
escatologica, adombrata ma inafferrabile, ha tra le sue proprietà quella di ri- 
fiutarsi alla ragione e alla parola. L’uomo si muove nell’assurdo, con abitudini 
sentimenti progetti adatti a una realtà non ancora demistificata, trepidamente 
comune. L’assurdo di Beckett è invece introiettato dall'uomo, guida le sue mos- 
se a un inevitabile decadimento, se non annichilimento: è su di sé, nella 
sua corporeità martoriata e nella frustrazione dei suoi sforzi, che l’uomo sente 
la stretta soffocante di una volontà avversa e muta. Le inesprimibili leggi di 
Kafka hanno una validità collettiva, anche se sono verificate dall’esperienza 
d’un personaggio; in Beckett i due antagonisti, il legislatore occulto, forse sar- 
castico, e il suddito, sono personalizzati, si affrontano a distanza anche se con 
esito non esorabile. 

In Kafka e in Beckett, comunque, il palcoscenico dell’assurdo è la vita 
quotidiana: i personaggi non si azzimano come d’ordinario, ma restano ideal- 
mente nudi, naturalità indifesa ai rigori di una volontà esterna. Le abitudini, 
i buoni sentimenti, i tic sono frammenti di un’armonia tra l’uomo e il mondo 
spezzata dalla rivelazione negativa: l’assurdo erompe attraverso le brecce del 
disastro. L’illogico e l’incubo sono i segnali della realtà smascherata. 

Di fronte a questa orrorosa mimesi, a questo realismo dell’assurdo, la fin- 
zione si presenta nella più pura cerebralità delle sue operazioni: finzione orien- 
tata verso la mente del fingitore, più che verso i simulacri da essa prodotti, 
finzione che capovolge il rapporto tra «modello» e vita, tra libro e realtà. Di 
qui l'ampio ricorso a una logica alternativa, quella del sofisma e del paradosso. 
I sofismi contro i principî d’identità e di contraddizione, i più popolari pa- 
radossi presocratici (Achille e la tartaruga, per esempio) sono usati da Borges, 
autore di un’opera sintomaticamente intitolata Ficciones, per un complessivo 
sovvertimento delle categorie di spazio e di tempo, per una validazione estre- 
mistica dell’idealismo assoluto. 

Con questi strumenti, Borges si assicura la possibilità di muovere in un 
assurdo regolato e strutturato. Ecco per esempio la ciclicità degli accadimenti, 
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la reversibilità del tempo, gli scambi reciproci fra immaginazione e vita, la 
specularità fra pensante e pensato, le scatole cinesi che moltiplicano all’infi- 
nito i rapporti soggetto-oggetto, contenente-contenuto. S’aggiunga l’uso scal- 
trito del calcolo delle probabilità e dei grandi numeri; per cui coincidenze e 
ripetizioni sono da ritenere possibili anche se in base a un’estensione incom- 
mensurabile dell’azzardo. 

Questi strumenti «logici» sono sempre trovati, o ritrovati. Interviene la 

tecnica dell’enigma e dell’investigazione (si pensi ai titoli Inquisiciones e Otras 
inquisiciones), impiegata dallo scrittore nei suoi «gialli». Cosi ogni racconto 
è il passaggio da un disordine o da una anomalia iniziale, quelli con cui i dati 
si presentano alla percezione e al senso comune di personaggi e lettore, a un 
ordine basato sulle norme della «logica» borgesiana. Si soddisfano, contempo- 
raneamente, l’assillo interpretativo (la soluzione degli enigmi ha effetti libe- 
ratori) e l’aspirazione alla razionalità, a una razionalità che ha la sua perfezione 
nel fatto che non s’impiglia tra le reti sfilacciate del reale. 
Questi esercizi, che potrebbero anche rientrare in una superiore jonglerie, 
in una mistificazione dichiarata e accettata, sono sempre realizzati in un nesso 
vita-libro che è l’elemento basilare dell’invenzione di Borges. Elemento anche 
questo intriso di sfoggio erudito e di mistificazione: opere e autori inesistenti 
si mescolano a citazioni prelibate e poliglotte, autori esistenti si arricchiscono 
d’opere non loro, 0 di opere mai scritte, titoli ben noti migrano da uno scrit- 
tore all’altro, e lo stesso libro può essere composto due volte, uguale, a distan- 
za di secoli. 

Sofisticazione culturale che diventa concezione del mondo. La biblioteca 
di Babele raccoglie tutte le opere che sono state e che saranno scritte, e ogni 
opera include non soltanto i significati che vi pose, in rapporto con la sua epoca, 
l’autore, ma anche i significati che essa avrebbe se fosse stata scritta da un 
altro, da altri, da tutti gli uomini. E attraverso i libri può anche essere prodotto 
un passato non storico (quello di Tlòn), il quale influisce sul nostro presente 
non meno della storia reale. 

Si potrebbe considerare quest'ottica come una riduzione estremizzante del- 
le polarità vita/letteratura, realtà/finzione. Borges si pone cosi decisamente dal- 
la parte della letteratura e della finzione, da considerare la vita come un epi- 
fenomeno della letteratura, la realtà come un’ombra della finzione. Siamo 
agli antipodi delle disquisizioni su mimesi e verisimiglianza. Si proclama un’on- 
nipotenza della letteratura, che però è realizzabile soltanto nelle sfere della 
fantasia. l 

Discorso che può essere ancor più sottile. Non tanto contano i libri, per 
Borges, quanto le parole (o le lettere). Nelle parole e nelle lettere è racchiuso 
(cabalisticamente) il mondo, via via messo in forma dalla nostra attività di 
nominare e denominare. Parole e lettere, con l’infinità delle loro combinazioni 
possibili, non racchiudono solo ciò che è stato e ciò che sarà detto e fatto, ma 
anche tutto ciò che non lo è stato e non lo sarà: è in loro dunque che consiste 
l'equivalenza tra i mondi possibili, uno, e solo uno dei quali è il nostro. 

Perfetto frutto di una rinunzia, la finzione di Borges costringe a rimeditare 
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sui termini logici ed esistenziali del nostro rapporto col reale: dalla lontananza 
rarefatta e puramente mentale della parola e della letterarietà. 

Cosi, questa antitesi del realismo che è la finzione, ci rivela la debolezza 
delle poetiche affezionate all’immediatezza della rappresentazione, all’inevita- 
bilità di reazioni morali o di celebrazioni. La narrativa non può limitarsi a 
descrivere, cosi come la pittura cerca di non fotografare. Uscendo dalla realtà, 
la finzione rende più raffinata e sensibile la nostra percezione del reale, corro- 
bora le nostre facoltà critiche, rivela, attraverso il paradosso, forze e motiva- 
zioni. Tanto più che la realtà da cui si esce può esser proprio interpretata dal- 
l’irrealtà in cui si entra, se questa irrealtà adombra un sistema logico non em- 
pirico affine, per certi elementi, a quello in cui la realtà, forse, si inscrive, o 
può inscriversi. 

È come tendere al massimo il filo che ci collega col reale. Un filo, del resto, 
che può allungarsi non soltanto oltre i limiti del reale, ma entro i limiti stessi. 
L’iperbole, l'amplificazione, la distorsione sarcastica, tutti i procedimenti di 
un realismo esasperato (che può sfociare nell’espressionismo) non sono che 
maniere di trasformare il reale stesso in finzione, di ripresentare l’esperienza 
secondo aspetti favolosi, inverosimili, assurdi. Allora la finzione non punta 
verso mondi fantastici, ma deforma il nostro perché i suoi nessi e le sue misure, 
strappati ai loro ingannevoli equilibri, ci appaiano in una brutalità rivelatrice: 
invece di proporre mondi possibili, presenta il nostro come un mondo impos- 
sibile. 

Che inventi o che deformi, la finzione misura sempre il reale col suo stesso 
staccarsene, lo precisa da una lontananza che è istituzione di prospettive nuove 
e inusate, lo sollecita al limite del capovolgimento. Gli atteggiamenti estremi 
della fruizione letteraria (evasione e implicazione, distacco e impegno, edoni- 
smo e critica) si rivelano due fasi successive di quella che, iniziata come av- 
ventura, può concludersi come impresa conoscitiva, avvio alla prassi. 


6. La finzione può essere invenzione di fatti, oppure di vicende. Qui s'è 
insistito soprattutto sul secondo aspetto (che è preminente nel significato usua- 
le di fiction). Queste vicende sono narrate mediante un discorso; ed è attra- 
verso le vicende del discorso che il lettore (o ascoltatore) prende contatto 
con quelle della favola. La vicenda contenutistica è il consuntivo di uno solo 
degli infiniti percorsi attuabili entro il testo. Ogni percorso, in realtà, è una 
vicenda. Cost, il testo intero (e ogni testo narrativo) può essere considerato 
una finzione: finzione polivalente e polisemica. Dal punto di vista dei percorsi 
formali, anzi, non c’è testo che non costituisca una finzione: perché l’autore 
«inventa» il modo di collegare le parole e gli argomenti che vuol comunicare, 
spesso mirando anzi a effetti di sorpresa, o alla catarsi finale della soluzione 
intellettiva. 

In questo senso si fa sfuggente il confine tra l’opera di finzione e le altre 
opere letterarie; lo stesso se si fa leva sul concetto di mimesi, dato che la mi- 
mesi è spesso mimesi di una precedente opera, di una precedente mimesi, 
invece che, direttamente, della realtà. In questo caso l’opera imitata diventa 
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modello per un altro «modello » (accettando i due significati della parola), cioè 
offre, come materiale di reimpiego, una parte delle sue schematizzazioni. Senza 
contare che qualunque opera letteraria, col suo ricorrere a temi, stereotipi, 
ece., è tributaria, di norma, ben più della letteratura, e della cultura, che della 
realtà, la quale si conquista un faticato spazio tra le convenzioni. 

Riflessioni che non vogliono mettere in crisi l’individualità del testo narra- 
tivo, ben fondata sulla fonction fabulatrice e su precise leggi formali; ma pos- 
sono spiegare perché (in concomitanza con la, presunta, debolezza attuale del- 
la narratività) la critica si proponga oggi come concorrente della letteratura 
creativa. 

Quale interprete e illustratrice delle strutture semiologiche dell’opera (e del- 
le loro potenzialità), la critica ha il compito d’individuare, acronicamente, i 
sistemi funzionali, concettuali e simbolici temporalizzati nel discorso lettera- 
rio, scoprendone le implicazioni di partenza e quelle possibili. La critica pren- 
de come base la compagine semiotica dell’opera; e non è scarso l'apporto d’in- 
ventività a cui ricorre per individuare, correlare, sistemare e interpretare gli 
elementi di questa costruzione complessa, creando una nuova costruzione (cri- 
tica). Questa costruzione è senza dubbio una finzione, che però si sforza di 
ripresentare nel modo più adeguato i materiali della costruzione letteraria: 
garante un atteggiamento filologico, che consiste nell’attento controllo dei va- 
lori semantici di base, tanto nel testo quanto nel suo contesto culturale, e nello 
sforzo di recuperare la globalità significante della struttura: insomma nell’i- 
stituire quel Zirkel im Verstehen, quel va-e-vieni tra le parti e il tutto, che non 
deve solo interessare gli elementi e il complesso dell’opera, ma anche l’opera 
come elemento di una più ampia totalità. 

Ciò non significa limitare la ricerca alla volontà di significazione dell’au- 
tore e ritenere che essa sia individuabile con certezza e senza residui. Il tempo 
infatti conferisce alle strutture del messaggio un incremento di significazione; 
ed è proprio dell’arte la capacità di parlare a generazioni e generazioni, di 
rivelarsi con l’aiuto del tempo. Ma non sono le strutture semiotiche dell’opera 
che si trasformano: è l’osservatore che arriva a percepire nuovi rapporti, nuove 
visuali, entro una serie di punti di vista che si può considerare inesauribile. 
La costruzione della critica non è mai, e non può essere, definitiva; nemmeno 
finita. Diremo soltanto che il critico pone tutto l'impegno all’individuazione 
delle strutture semiotiche dell’opera, anche per trarne i significati che epoca, 
cultura e intuizioni personali possono rivelargli. Egli sa (o dovrebbe) che la 
verità non coincide col risultato dell’analisi, ma continua a scaturire dalla mol- 
teplicità delle operazioni analitiche. 

V’è una tensione creatrice fra l'impegno all’acclaramento dei contenuti e 
dei contesti comunicativi da un lato, e l'apporto di una fantasia combinatoria, 
associativa e prospettiva dall’altro. Sbilanciarsi verso il primo polo porta a ri- 
durre la critica a una filologia grettamente positiva, proiettarsi verso il secondo 
può indurre a privilegiare elementi isolati delle strutture semiotiche del testo 
e sistemarli in nuove costruzioni che, affascinanti o no, si sostituiscano nella 
fruizione a quelle dell’opera, invece di razionalizzarle e interpretarle. La cri- 
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tica creativa rischia insomma di produrre ristrutturazioni sottratte alla veri- 
fica sulla totalità del testo, che diventa pretesto; di sbrigliare un’immaginazione 
solo letteraria, non impegnata al confronto col reale (a partire da quella parte 
di reale che è il testo). Contemplazione rapita del nostro stesso fantasticare, 
mentre il mondo ci sfugge. La letteratura si chiude su se stessa. 

Sarebbe anacronistico difendere la funzione conoscitiva della letteratura di- 
stinguendo le sfere della critica e della finzione: nello stesso modo che non ci 
si può più aggrappare ai principî, screditatissimi, dei generi letterari. Del re- 
sto, i primi a prevaricare sono stati proprio gli scrittori d’invenzione, specie 
con i romanzi-saggio, il cui esempio più illustre resta il Don Chisciotte; e non 
si dimentichi che, nella vicina palestra della critica d’arte, è spesso il critico 
quello che assume tutte le responsabilità comunicative dell’opera (altrimenti 
indecifrabile), molto al di là di qualsiasi difendibile corrispondenza. 

D'altro canto, nessuno avrebbe il diritto di frenare un’attività creativa, an- 
che se (nobilmente) parassitaria, quale la finzione critica, un'attività che rin- 
nova il messaggio del testo, fa risonare, anche se con tono mutato, la sua vo- 
ce, ne moltiplica le possibilità evocative e instaurative; un'attività che di un testo 
ne fa tanti quante sono le interpretazioni proposte, e poi ci affida queste voci 
e questi echi, per altre inesauribili trasmutazioni. Ed è facile solo in astratto 
distinguere tra un impegno su/ testo e un impegno 2 partire dal testo, tra erme- 
neutica e invenzione. 

Si parlerà dunque di due diverse attività — l’una applicata al reale, l’altra 
a un testo — che s’intersecano e si sovrappongono, di modo che il testo possa 
anche essere la propria critica (o la critica ad altri testi) e l’attività critica punti 
sf alla realtà del testo, ma per cercar di scoprire, oltre alle realtà rivelate, 
presagite, abbozzate dal testo, altri frammenti di realtà. Tra letteratura e cri- 
tica c'è dunque si collaborazione, ma anche gara: compresa quella delle capa- 
cità inventive. Sul comune traguardo c’è scritto: conoscenza. 

Ciò che si è detto sin qui ha poca rilevanza riguardo alle ultime posizioni 
della nouvelle critique e alle loro fondazioni teoriche. Per la nouvelle critique 
(che faremo rappresentare qui dal suo più lucido interprete) si tratta di mettere 
fra parentesi locutori e allocutari, nonché lo stesso contenuto del messaggio; 
di considerare come una sola cosa il discorso del testo e il discorso critico, 
all’interno di un «discorso del linguaggio » che prescinde dalle coordinate co- 
municative. L’audace operazione avviata consiste nel sostituire il linguaggio 
al soggetto, autore o critico che sia: «Il soggetto non è una pienezza indivi- 
duale che si ha o meno il diritto di evacuare nel linguaggio (secondo il ‘‘genere’’ 
di letteratura che si sceglie) ma viceversa un vuoto attorno al quale lo scrittore 
intreccia una parola infinitamente trasformata (inserita in una catena di tra- 
sformazioni), cosicché ogni scrittura che non mente designa l'assenza del sog- 
getto anziché i suoi attributi interiori. Il linguaggio non è il predicato di un 
soggetto inesprimibile, o che il linguaggio stesso servirebbe a esprimere, ma 
è il soggetto» [Barthes 1966, trad. it. pp. 57-58]. 

Logica conseguenza l’indistinguibilità fra opera e critica: «La critica e l’o- 
pera dicono sempre: î0 sono letteratura e, con le loro voci unite, la letteratura 
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non enuncia mai se non l’assenza del soggetto» [:bid., p. 58]; «L’opera (anche 
se classica) non è un oggetto esterno e chiuso di cui possa più tardi impadro- 
nirsi un linguaggio diverso (quello del critico), non è il supporto di un com- 
mento (parola accessoria, avvolta a un centro duro, pieno); priva di origine, 
la scrittura, dovunque si collochi istituzionalmente, conosce un solo modo di 
esistere: la traversata infinita delle altre scritture: quello che ancora ci appare 
come “critica”, è solo una maniera di ‘‘citare’’ un testo antico, che è anch'esso, 
nel suo prospetto, intessuto di citazioni: i codici si ripercuotono all’infinito. 
È dunque giusto affermare che nel momento in cui nasce una scienza della 
scrittura, che è la scrittura stessa, muoiono ogni Letteratura e ogni Critica» 
[ibid., p. g]. Che cosa comunica, poi, il linguaggio, e che cosa ci svela, seppure 
è ancora realizzabile, l’analisi critica? «Ciò che essa svela non può essere un 
significato (giacché questo significato indietreggia incessantemente sino al vuo- 
to del soggetto), ma solo delle catene di simboli, delle omologie di rapporti» 
[ibid., p. 58]. 

(Curioso il fatto che Barthes riconosca le motivazioni della critica nel senso 
consueto del termine, salvo che la chiama «lettura», riservgndo la parola «cri- 
tica» all’attività prima definita: «Solo la lettura ama l’opera, e mantiene con 
essa un rapporto di desiderio. Leggere è desiderare l’opera, voler essere l’opera, 
rifiutarsi di giustapporle una parola che le sia estranea... Passare dalla lettura 
alla critica significa cambiare desiderio, desiderare non più l’opera ma il pro- 
prio linguaggio. Tuttavia, proprio per questo, ciò significa anche rinviare l’o- 
pera al desiderio della scrittura, dalla quale essa era sorta» [ibid., p. 63]). 

La buona novella di questa centralità del linguaggio e della scrittura (che 
ha i suoi garanti, è chiaro, in Blanchot e Lacan) può essere annunziata ma non 
dimostrata, perché la dimostrazione richiederebbe almeno due soggetti, un emit- 
tente e un ricevente, nonché un contenuto della dimostrazione stessa, contro 
le postulazioni della teoria. A noi basta rilevare la contrapposizione illustrata 
da Barthes tra una critica dei contenuti (dunque a base comunicativa) e una 
critica del linguaggio (inteso come produttività sovrapersonale ed epifania di 
simboli). Nonostante i frequenti contatti con la semiologia, la più recente con- 
cezione dell’attività critica sostenuta da Barthes è dunque nettamente antise- 
miologica (dato che i segni sono strumenti del comunicare, e dato che il lin- 
guaggio e i simboli di cui egli parla non hanno scopi comunicativi). 

La creatività della critica giunge cosi al punto di annullare qualsiasi di- 
stinzione tra letteratura e critica: il critico misconosce la natura comunicativa 
del testo (sottraendolo al circuito emittente-messaggio-ricevente), capovolge il 
rapporto codice-messaggio (utilizzando nel suo sforzo inventivo gli elementi 
del codice, sottratti alla globalità del messaggio), rafforza il ruolo egemonico 
della lingua rispetto ai suoi utenti. Viceversa il critico semiologico parte dalla 
funzione comunicativa del testo, che recepisce come messaggio pur con la sua 
polisemia, ambiguità e ricchezza di elementi inconsci; cerca di coglierne la 
maggior quantità possibile di contenuto, e mantiene la funzione strumentale 
della lingua. Si oppongono insomma due concezioni, oltre che del fatto lette- 
rario, del mondo. 
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Il fascino di un’invenzione (una finzione) che prende l’avvio dalle finzioni 
altrui è innegabile: come elevare all'ennesima potenza gli aspetti più sbriglia- 
tamente liberi dell’immaginazione, godere ludicamente le infinite possibilità 
del linguaggio.. Ma è una scelta, anche ideologica. Se è vero, come qui si è 
sostenuto, che i voli della fantasia letteraria hanno come punto di riferimento 
una visione, e una interpretazione, della realtà, se è vero che i modelli alter- 
nativi, gl’itinerari fra mondi possibili, servono a delineare meglio ur modello 
del nostro mondo, e che l’evasione è tale solo in rapporto al luogo da cui ci 
si allontana, è altrettanto chiaro che questa dialettica viene meno quando la 
critica propaggina un’immaginazione in un’altra immaginazione, un'attività lin- 
guistica in un’altra; quando al posto della realtà si pone il libro, al posto della 
prassi la proliferazione dei simboli. 

Alla fine non si potenzia più la finzione narrativa, ma la si porta oltre il 
punto di non ritorno, verso spazi dove il linguaggio ruota su se stesso, in una 
fantasmagoria autotelica. Resta alla critica semiologica (meglio se ha buone 
basi filologiche) il compito d’illuminare le finzioni degli scrittori, di cercar 
d’interpretare ciò che esse rivelano, le condanne, le speranze, le previsioni 
che da esse continuano, per nostra insistenza, a scaturire. [c. s.]. i 
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Connessa alle strutture della retorica (cfr. argomentazione) e agli strumenti e 
finalità delle arti (cfr. anche scena), ossia da un lato al procedimento non tanto di 
creazione quanto di ritrovamento in una memoria personale e culturale delle idee (cfr. 
idea) da trattare, dall’altro alle caratteristiche più o meno mimetiche, più o meno ico- 
niche (cfr. immagine) della rappresentazione, la finzione si presenta in una serie di 
pratiche significanti (cfr. produzione artistica) che vanno al di là delle arti in parti- 
colare, investendo l’intero campo della simulazione (cfr. gioco, immaginazione, ma- 
schera) e della invenzione (cfr. espressione e anche disegno/progetto). 

Si tratterà allora di esaminare criticamente tanto la convinzione che le arti e la lette- 
ratura imitino (cfr. imitazione) per loro statuto la realtà (cfr. reale) quanto la convin- 
zione, non necessariamente opposta, che esse siano destinate esclusivamente all’utopia, 
alla creazione (cfr. creatività), più indiscriminata che libera (cfr. libertà). È alla luce 
dei meccanismi di emissione e fruizione dell’opera (cfr. comunicazione) e in rapporto 
ad una considerazione semiotica del testo che si supera la fallacia di una soluzione. radi- 
cale o superficialmente unitaria. Inoltre, la valutazione del grado di verosimiglianza (cfr. 
vero/falso), di storicità, di attendibilità (cfr. fantastico), non potrà che indicare da un 
lato una certa identità nel tempo del concetto di finzione (cfr. generi), dall’altro il suo re- 
lativismo culturale, fondato sulle credenze, sulla critica, sui valori di un'epoca, e mes- 
so in discussione da un'attività, quella della letteratura, che elabora modelli della vita 
umana, in funzione non tanto descrittiva quanto piuttosto conoscitiva (cfr. conoscenza). 


03 saga 


Generi 


1. La radice GEN, da cui gigno, collega il latino genus sia all'idea di sesso 
(da cui il genere grammaticale), sia a quella della stirpe o del lignaggio, come 
principio di classificazione: abbiamo cosi, tra gli usi letterari della parola, genus 
scribendi ‘stile’, e i genera letterari, raggruppamenti comparabili a quelli delle 
scienze, dove sussiste anche una differenza di generalizzazione (genus contro 
species), che, come si vedrà, ha corrispondenza entro il nostro argomento. La 
vicenda della parola latina ricalca, del resto, quella del greco Yévog; ma in 
greco è più usata, per ‘genere letterario’, ÎSoc, che vale propriamente ‘aspetto, 
forma’. Il raggruppamento delle opere letterarie in un numero limitato di ge- 
neri è stato proposto e diffusamente attuato a posteriori; la dottrina dei generi 
viene coltivata di solito in un periodo successivo al loro sviluppo (ciò vale 
per Aristotele come per i trattatisti del Cinquecento come per Boileau), anche 
se in epoche di forte codificazione letteraria essa può assumere una finalità 
normativa, e perciò guardare al futuro. Il genere ha dunque a volte una fun- 
zione nomenclativa, a volte una funzione progettuale o anche normativa. Se ci 
si volge a epoche indenni o estranee alle classificazioni, lo sviluppo dei generi 
può esser visto come la maturazione di tradizioni, l’istituirsi (per imitazione 
di modelli prestigiosi) di connessioni tra certi contenuti e certe forme esposi- 
tive. E la definizione dei generi sarà un modo per prendere atto, criticamente, 
della mutevole storia di queste connessioni, che costituisce il quadro in cui 
si sviluppa l’attività letteraria. 


2. Già si può osservare come Platone proponga un raggruppamento, bi- 
nario, esclusivamente contenutistico: genere serio (epopea e tragedia) e gene- 
re faceto (commedia e giambica). Più raffinata la tripartizione, sempre pla- 
tonica [La Repubblica, 392e-394b] in genere mimetico o drammatico (tragedia 
e commedia), espositivo o narrativo (ditirambo, nòmo, poesia lirica) e misto (epo- 
pea), perché questa si basa non su caratteri intrinseci, ma sul variare del rap- 
porto tra letteratura e realtà, misurato col concetto basilare di piumote ‘imi- 
tazione’. 

Questo criterio è mantenuto, nella sostanza, da Aristotele, anche se egli 
si occupa prevalentemente della tragedia, e solo in secondo piano dell’epica 
(l’incompletezza della Poetica ci priva delle pagine sulla commedia). Ma Ari- 
stotele, pur concentrando l’attenzione sulla tragedia (e spesso facendo di essa 
il paradigma della poesia, tanto da poter spesso estendere le osservazioni al- 
l’epica), impiega altri strumenti distintivi che qui schematizzo estrapolandoli 
dal discorso di Aristotele, il quale ron mira a una classificazione dei generi: 

1) La forma metrica: la tragedia usa il trimetro giambico, l’epos l’esametro. 

2) La qualità dei personaggi: nobili, o migliori di noi quelli della tragedia 
e dell’epica, ignobili, o peggiori, o meglio ancora ridicoli quelli della com 
media. Questo secondo criterio può essere combinato, a scopo descrittivo, con 
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quello del rapporto d’imitazione: Sofocle s’accosta a Omero per la nobiltà dei 
personaggi, ad Aristofane per l’uso della mimesi [Poetica, 1448a, 20 - 1448b, 1]. 

3) La durata degli avvenimenti: «La tragedia cerca quanto più può di 
tenersi entro un sol giro di sole 0 lo sorpassa di poco, mentre l’epopea non 
ha limiti di tempo» [:did., 1449b, 12]. 

4) L’unità o la pluralità d’azione: «Mentre... nella tragedia non è possi- 
bile rappresentare insieme, contemporaneamente, più parti di un’azione, e bi- 
sogna limitarsi di volta in volta a sola quella parte che si svolge su la scena 
e che è rappresentata dagli attori; nel poema epico invece, come quello che è 
narrazione pura e semplice, si possono esporre più parti di un’azione nel loro 
svolgimento simultaneo» [ibîd., 1459b, 24-26]. 

Non solo; ma alla soglia della classificazione in base alla mimesi Aristote- 
le ne avanza, per poi abbandonarla, un’altra esclusivamente formale: arte fat- 
ta di armonia e ritmo (auletica e citaristica) o solo di ritmo (danza); arte fatta 
di solo linguaggio, in prosa (mimi e dialoghi socratici) o in versi (elegia, epica, 
ecc.); qualora in versi, con unità o varietà di metro; infine, arte fatta di ar- 
monia e ritmo e linguaggio (ditirambi, nòmi, tragedia, commedia) [tbid., 14472, 
1-1447b, 27]. 

La posizione di Aristotele è quella d’uno storico e d’un critico, che contem- 
poraneamente, come filosofo, cerca di individuare i principî generali con cui 
giustificare le sue asserzioni. È l’autorità del filosofo che potrà, più tardi, far 
leggere la Poetica come una precettistica letteraria; s’aggiunga il fatto che la 
storia dei generi nell’antica Grecia, che Aristotele abbozza quasi all’inizio del 
suo testo [1448b, 4 - 14494, 30], non poteva non apparire a lui come un pro- 
cesso di perfezionamento giunto, con la grande letteratura dell’età attica, a 
una sistemazione che si presentava, con la sua magnificenza, come definitiva. 
Ciò nonostante, la Poetica non pretende ad alcuna normatività, tanto meno 
a definire dei generi letterari: Aristotele esprime delle opinioni, avanza dei 
suggerimenti, più preoccupato delle premesse teoriche che non delle realizza- 
zioni. Per questo la Poetica è opera ancor oggi feconda. È semmai in campo 
retorico che Aristotele accentua gli aspetti didattici delle classificazioni atti- 
nenti all’attività oratoria cosf viva al suo tempo: la Retorica sarà più volte 
imitata o «completata». 

Solo in età alessandrina matura una precisa dottrina dei generi: quasi cen- 
simento della grande letteratura ormai esaurita, o repertorio di scelte per gli 
epigoni. I generi vengono messi in relazione diretta con gli stili, e classificati 
puntigliosamente: ecco per esempio che nel teatro si costituisce una triade 
tragedia - commedia - dramma satiresco, corrispondente agli stili sublime, umi- 
le e medio. E si fanno precisi rilievi sul linguaggio dei singoli generi (della 
commedia per esempio), intuendo che la codificazione giunge sino al piano 
del discorso. Inoltre si mira alla completezza dell'elenco; si cerca di distingue- 
re i sottogeneri (roAvpepeotàtn): cosî, per esempio, la melica, a seconda che 
nia dedicata agli dèi o agli uomini, comprende inno, prosodio, peana, ditirambo, 
nòmi, adonidio, iobacco, iporchema, e rispettivamente encomio, epinicio, scolio, 
cinto amoroso, epitalamio, imeneo, sillo, threnos, epicedio. Appunto agli ales- 
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sandrini, esattamente a Dionisio Trace (170-190 a. C.), risale il riconoscimento 
del genere lirico (e melico), trascurato da Aristotele, che probabilmente sentiva 
troppo lontano, e considerava privo di discendenza, un poeta come Pindaro. 
Il tardo riconoscimento della lirica ha motivi terminologici (la poesia lirica 
è propriamente quella accompagnata dal suono della lira; essa perciò non com- 
prendeva tutto ciò che ora intendiamo per lirica, mentre abbracciava le parti 
monodiche della tragedia) e nomenclativi (la lirica, in epoca attica, non si di- 
stingueva solo dalla melica, poesia corale accompagnata dal flauto, ma anche 
dalla poesia giambica, o satirica, ed elegiaca, -dall’epitaffio, dall’epigramma, dal 
threnos, dall’inno, ecc.). Difficoltà che persisteranno nella trattatistica moderna, 
dato che molte composizioni poetiche brevi non possono essere considerate 
liriche. Del resto, già il canone di Dionisio Trace è relativamente aperto (esso 


comprende: tragedia, commedia, elegia, epos, lirica e threnos), e vi sarà chi: 


vorrà aggiungervi l’idillio e la pastorale. In complesso però, ha una certa for- 
tuna la triade teatro-epos-lirica, che sarà al centro delle meditazioni dei roman- 
tici. AI passaggio delle consegne tra Grecia e Roma, i grandi generi e le loro 
sottospecie sono dunque censiti e raggruppati, di solito in riferimento alla dot- 
trina platonica e aristotelica della mimesi. 

Nei letterati alessandrini (spesso grammatici e filologi) prevale in complesso 
un intento classificatorio, particolarmente visibile nella stesura di «canoni» e 
di elenchi ragionati di autori (per esempio i rivaxec di Callimaco), e un intento 
normativo: il primo volto all'indietro, come un riordino del passato culturale, 
il secondo volto a un problematico futuro. Tutta la storia successiva della 
teoria dei generi consiste pertanto (sino a quando, dal romanticismo in poi, 
non si tenterà di rinnovare l’impianto stesso del canone) nel mutevole rap- 
porto tra un'attività letteraria più o meno coraggiosamente e consapevolmente 
ribelle alla definitività del canone, e un richiamo ai principî, da parte di teo- 
rici non sempre sordi alle nuove esigenze, e impegnati a conciliarle con i prin- 
cipî stessi. 

Questo il quadro in cui la sistemazione aristotelica continuò a sopravvi- 
vere sino all’età barocca, anche se con lunghe eclissi. In complesso, si può 
dire che l’elemento normativo vi venne accentuato e irrigidito; e va aggiunto 
che, letta in questo modo, la Poetica fu una presenza autoritaria e temuta in 
tutte le epoche dominate da un gusto classicistico. Tipico il caso dell’Ars poe- 
tica di Orazio, che mantiene la priorità della tragedia e la tripartizione ales- 


sandrina dei generi teatrali, in tempi in cui non esisteva quasi teatro, e in cui ‘ 


invece slerano sviluppate (anche ad opera di Orazio stesso, che però ne tace) 
la lirica, tralasciata da Aristotele, e la satira, prodotto tipicamente romano. 
Sicché 1 Ars poetica, originale semmai per le incisive definizioni sullo stile e 
sulla composizione, risulta, già per i suoi tempi, sorprendentemente anacroni- 
stica: a meno di non volerla considerare come il manifesto di un rinnovamento 
classicistico che non venne. 

Ed è ancora nell’ambito di un programmatico classicismo, quello tardorina- 
scimentale e controriformistico, che la Poetica di Aristotele ebbe una robusta 
rianimazione. Nel medioevo, i generi classici erano stati completamente tra- 
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volti, cosî come, col passaggio dal latino al volgare, si era sviluppata una metri- 
ca, accentuativa, del tutto diversa da quella greco-latina. Diventava infatti in- 
comprensibile il fondamento della tripartizione platonica, in epoca in cui s'{- 
gnorava la rappresentabilità del teatro latino, e perciò non si poteva intendere 
il senso di mimesi. Le parole ‘commedia’ e ‘tragedia’ vengono comprese sol- 
tanto in accezione stilistica e in base alla conclusione fausta o infausta: cosf 
Dante può considerare l’ Eneide una tragedia [Inferno, XX, 113] e definire Com- 
media il proprio poema [Epistola a Cangrande, 10]. l 
Molti i generi creati ex novo nel medioevo: basti ricordare, tra quelli che 


‘avrebbero avuto lunga vita, il romanzo e la novella; e la formazione di un teatro, 


prima sacro poi profano, autonomo da qualsiasi influsso del teatro latino; 
e lo sviluppo di un'epica, la chanson de geste, nella quale rarissime reminiscenze 
virgiliane valgono solo a sottolineare la completa estraneità a modelli antichi. 
Fecondità inesauribile, che tra l’altro avrebbe prodotto in Italia il romanzo 
psicologico (Fiammetta), il cantare in ottave, infine il romanzo cavalleresco 
sempre in ottave. 

Questo proliferare di forme e di temi non era sottoposto ad alcun controllo 
teorico: le poetiche ractoglievano e ripresentavano ancora una volta l’eredità 
retorica tardolatina, le artes dictandi erano consacrate all’epistolografia e all’e- 
loquenza comunale. Lo sviluppo dei singoli generi e il loro sistema erano go- 
vernati esclusivamente dal pronto consolidarsi di tradizioni e dalle richieste 
del pubblico. Situazione che perdura, praticamente, sino al maturo Rinasci- 
mento, quando ormai il romanzo cavalleresco e quello pastorale, la commedia, 
ecc., hanno dato il meglio di sé. 

Il ravvivarsi delle discussioni sulla poetica (che ha presto al centro, appunto, 
la Poetica aristotelica) coincide con un tentativo di assestamento e di legisla- 
zione del gusto rinascimentale. Per ciò che riguarda i generi, si possono indicare 
i due punti salienti del dibattito nella difesa del romanzo, che si trovava ad 
arricchire, ma anche a turbare, il settore della letteratura mista (diegetica in- 
sieme e mimetica), e nella questione della tragedia, in particolare delle unità 
di tempo, luogo e azione e della catarsi (si aggiunga, più tardi, la difesa guari- 
niana della pastorale o tragicommedia). Va poi ricordato che il silenzio aristo- 
telico sulla lirica viene avvertito e rotto da energiche rivalutazioni (Daniello, 
Tasso, Guarini, ecc.), anche se non si superano, né si poteva, le difficoltà di 
definizione: secondo alcuni la lirica è mimesi, perché il poeta lirico «imita» 
se stesso; secondo altri (per esempio il Minturno) essa è un genere misto, per- 
ché in parte imita l’azione, in parte la narra. . 

In complesso, il problema dei generi non pare essere stato il più assillante, 
almeno in ordine alla classificazione: premevano di più l’approfondimento del- 
l’imitatio (intesa anche, umanisticamente, come imitazione dei classici; non 
solo come mimesi della realtà), o quello, dovuto a preoccupazioni filosofiche 
e religiose, delle finalità dell’arte. Sui generi si discusse sf, talora con accani- 
mento, a proposito di singoli testi (di Dante, Ariosto, soprattutto Tasso): ma 
allora la discussione investiva la scelta dei contenuti, i limiti della finzione, 
la struttura della fabula, era insomma una discussione critica basata su argo- 
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mentazioni di carattere generale, teorico. In questo senso i trattatisti e i po- 
lemisti del Cinquecento hanno avanzato argomenti anche sottili che non me- 
ritano di essere trascurati o, peggio, irrisi. 

Non seguiremo tutti i tentativi più recenti di classificazione dei generi, 
tra i quali ha spicco storico, per l'ampio influsso europeo (LuzAn, Dryden, ecc.), 
ancora nell’ambito di un rinnovato classicismo, l’Art poétique di Boileau (1674). 
A parte i generi della tradizione aristotelica, epopea tragedia commedia, vi 
sono elencati, alla pari, i vari sottogeneri della poesia contemporanea (idillio, 
elegia, sonetto, ballata, rondeau, canzone, ecc.), senza alcun riferimento a 
principî generali di classificazione. In una prospettiva naturalistico-raziona- 
lista, i generi sono considerati immutabili nel tempo (i generi nuovi, come 
il melodramma, sono condannati, e Molière è trattato con sufficienza). Si con- 
sidera magari costituzionale per l’epica l'elemento mitologico, mentre i generi 
minori sono definiti con criteri formali. 


3. Il problema dei generi viene rinnovato nel momento in cui si ricomin- 
cia a impiantarlo su basi storiche o filosofiche. Vico [1744, ed. 1967 pp. 414-15], 
per esempio, pur mantenendo le partizioni tradizionali, vede nello sviluppo 

dei generi, e nelle loro interrelazioni, una «istoria ragionata » *dell’umanità: 
distinguendo tra l’epopea primitiva, documento di un’epoca in cui la sola sto- 
ria è la poesia, e l’epopea riflessa, popolata da eroi che incarnano concezioni 
etiche e filosofiche; o tra i lirici antichi, che innalzano inni agli dèi, e quelli 
che, più tardi, celebrano «gli eroi trapassati», e infine i melici, «de’ quali è 
principe Pindaro» e, tra i romani, Orazio; e abbozzando l’intreccio storico 
di tragedia, commedia e satira, dalle origini remote sino ai Latini in base 
ai tipi di personaggi (prima dèi ed eroi, poi uomini pubblici e reali, poi privati 
e inventati). Storia ideale, quella del Vico, ma, per ciò che riguarda gli antichi, 
fondata su testi anche se audacemente interpretati; per il resto, modello geniale. 

Una visione opposta, extratemporale, è quella di Goethe (Westostlicher Di- 
van): con lui i generi divengono, da principî di classificazione, categorie poe- 
tiche. Disdegnando generi minori e sottogeneri, Goethe si limita ai due di Ari- 
stotele e alla lirica, e li considera come le tre forme naturali genuine di poe- 
sia («echte Naturformen der Dichtung»). Proprio perché categorie e non ca- 
selle, le tre forme (epica, lirica e dramma) si possono trovare contempora- 
neamente in un solo testo (nella prima tragedia greca prevale, con i cori, la 
lirica): si potrebbe anzi, secondo Goethe, sistemare le tre forme in uno schema 
circolare, e allora i vari generi realizzati sarebbero definibili in base alle di- 
stanze rispettive da ognuna delle tre. Questo schema ha anche un valore sto- 
rico: rilevato che «un poeta epico narra un avvenimento corne completamente 
passato, mentre quello drammatico lo descrive come completamente presente » 
[in Goethe e Schiller 1797, ed. 1960 p. 249], egli riscontra nella letteratura 
del suo tempo una convergenza dei generi verso quello drammatico (esempio 
il romanzo epistolare), e riconosce in complesso che la separatezza dei generi 
sta venendo meno. 

(Lo schema circolare di Goethe è stato ripreso recentemente da Julius Pe- 
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tersen, che disegna una ruota a tre fasce, in cui i generi, collegando i tre raggi 
del dramma, dell’epica e della lirica, si sistemano, dal centro alla circonferenza, 
in ordine di progressiva codificazione: schema che vuol essere contempora- 
neamente storico e universale, e perciò stesso, a parte l’opinabilità di singole 
etichette e posizioni reciproche, non appare accettabile). 

Il punto più alto della riflessione sui generi (sulla quale vanno almeno 
ricordati August Wilhelm Schlegel e Schelling) è senza dubbio, nell’età ro- 
mantica, quello raggiunto da Hegel nelle Vorlesungen iiber die Asthetik, che 
tra l’altro mirano a integrare una visione storica ed una extratemporale. L’im- 
pianto triadico proprio del pensiero hegeliano (e in base al quale anche l’arte 
viene inserita tra le attività dello spirito — la seguono religione e filosofia) 
era già pronto, nel caso dei generi: ancora epica, lirica e dramma. Criterio 
di distinzione dei tre generi è fornito dall’antitesi di oggettivo e soggettivo: 
l’epopea infatti «mette in rilievo l’oggettivo stesso nella sua oggettività » [1817- 
1829, trad. it. p. 1160], mentre contenuto della lirica è «il soggettivo, il mon- 
do interno, l’animo che riflette, che sente, e che, invece di procedere ad azio- 
ni, si arresta al contrario presso di sé come interiorità e può quindi prendere 
come unica forma e meta ultima l’esprimersi del soggetto» [1b:d.]; il dramma 
è sintesi delle due prime attitudini, dato che in esso «ci troviamo davanti sia uno 
svolgimento obiettivo che il suo originarsi dall’interno di individui, dimodo- 
ché l’oggettivo si manifesta come appartenente al soggetto, mentre il soggettivo, 
all’inverso, viene portato ad intuizione da un lato nel suo passare all’estrinse- 
cazione reale, dall’altro nello scioglimento che la passione arreca come risul- 
tato necessario del proprio agire» [ibîd., p. 1161]. 

Questo criterio di definizione è però integrato con quello dei rapporti con 
la realtà, quello insomma (anche se inteso molto diversamente) della mimesi 
platonica e aristotelica: «La poesia lirica perviene certo a situazioni determi- 
nate, entro cui al soggetto lirico è concesso di attrarre nel suo sentimento e 
nella sua riflessione una grande varietà di contenuto; tuttavia in questo genere 
letterario è sempre la forma dell’interno a costituire il tipo fondamentale e 
ad escludere quindi da sé già per questa ragione una troppo ampia presenta- 
zione intuitiva della realtà esterna. L’opera d’arte drammatica ci pone vice- 
versa dinanzi in reale vitalità i caratteri e l’accadere dell’azione stessa, cosic- 
ché la descrizione della località e della figura esterna delle persone in azione 
c dell’avvenimento come tale viene già di per sé a cadere, ed in generale de- 
vono venire ad espressione più i motivi interni ed i fini che non la vasta con- 
nessione del mondo e la condizione reale degli individui. Nell’epos invece 
trovano posto, oltre alla comprensiva realtà nazionale sulla quale è basata l’a- 
zione, sia l’interno che l’esterno; e in tal modo si dispiega qui l’intera totalità 
di ciò che è da considerare come proprio della poesia dell’esistenza umana» 
[bid., p. 1206]. 

Come i due criteri si innestino felicemente, risulta, ad esempio, dalle ri- 
flessioni sul dramma, che ha sf ad oggetto, come l’epopea, «un accadere, un 
fare, un agire, ma da tutto ciò che avviene deve cancellare l’esteriorità sosti- 
tuendovi come base ed attività l’individuo autocosciente e operante. Infatti 
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il dramma non si dissolve, di fronte all’esterno, in un interno lirico, ma ma- 
nifesta un interno e la realizzazione esterna di esso. Perciò l’accadere non ap- 
pare sorgere da circostanze esterne, ma dal volere e dal carattere interni, ac- 
quistando un significato drammatico solo attraverso il riferimento ai fini e alle 
passioni soggettive. Altrettanto però l’individuo non si arresta alla sua con- 
chiusa autonomia, bensi si trova posto in lotta e opposizione con altri sia dal 
genere di circostanze in cui assume a contenuto della propria volontà il suo 
carattere e il suo fine, sia dalla natura stessa di questo fine individuale. Perciò 
l’agire viene a trovarsi nel mezzo di intrecci e collisioni, che da parte loro 
conducono, contro lo stesso volere e la stessa intenzione dei caratteri agenti, 
ad un esito in cui viene in rilievo l’essenza interna propria ai fini, ai caratteri 
e ai conflitti umani» [ibid., p. 1298]. 

Minore sviluppo ha un altro criterio, pur genialmente accennato, quello 
del tempo («l’effusione lirica si trova con il fempo, in quanto elemento esterno 
della comunicazione, in un rapporto molto più diretto che non il racconto epico, 
il quale trasporta i fenomeni reali nel passato e li giustappone o intreccia in 
una ampiezza prevalentemente spaziale; la lirica manifesta invece l’affiorare 

| momentaneo dei sentimenti e delle rappresentazioni nella successione tem- 
porale del loro nascere e del loro svilupparsi e quindi deve dar forma artistica 
all’eterogeneo movimento temporale stesso» [ibîd., p. 1271]), portato pure sul 
piano formale dell'esecuzione metrica («A questa diversità appartiene ora, i 
primo luogo, la maggiore varietà nella successione di lunghe e brevi e la rot- 
tura dell’eguaglianza dei piedi ritmici; în secondo luogo, la maggiore varietà 
di cesure; ed infine, in terzo luogo, la conchiusione in strofe che possono essere 
in se stesse e nel loro succedersi di grande varietà sia rispetto alle lunghe e 
alle brevi dei singoli righi, sia nei confronti della figurazione ritmica di questi» 
[ibid.]). 

1 tre generi cosf definiti per opposizione e sintesi vengono poi rappresen- 
tati nel movimento di sviluppi metastorici e storici (senza prese di posizione 
decise tra gli uni e gli altri). È metastorica, o almeno pertinente a una storia 
ideale, la successione epica-lirica-dramma. L’epica apparterrebbe per esem- 
pio a «quell’epoca di mezzo in cui un popolo è uscito dall’ottusità e lo spirito 
si è in sé già tanto rafforzato da produrre il proprio mondo e da sentirsi in 
esso a suo agio» [ibid., p. 1169], € in cui per contro, non essendosi ancora 
fissate definitivamente le norme religiose, la legge civile e morale, esse riman- 
gono « disposizione d’animo ancora interamente vivente ed inseparata dall’in- 
dividuo singolo come tale, mentre anche la volontà ed il sentimento non si 
sono ancora reciprocamente scissi» [1bid.]; viceversa la lirica, e poi la dramma- 
tica, sarebbero proprie di epoche in cui sono ormai netti i limiti tra individuale 
e collettivo, tra sentimento e volontà. 

Ha invece carattere storico la distribuzione dei testi di tutti e tre i generi 
in tre periodi fondamentali: quello orientale, definito simbolico, quello greco 
(e romano, ma per via d’imitazione), definito classico, e quello medievale e 
moderno, definito romantico: con la postilla che la « perfetta figura» la si trova 
sempre nel periodo classico. Vi sono infine due altri tipi di storicizzazione: 
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quello, a volte abbastanza particolareggiato, consistente nel seguire gli svi- 
luppi di un singolo genere (e qui Hegel si fa critico letterario, con osserva- 
zioni acute anche quando contestabili fin su autori contemporanei), e quello 
che aggrega, quasi come tentativi imperfetti o tardi echi, i vari sottogeneri 
ai tre generi principali. All’epica vengono infatti assimilati da un lato l’epi- 
gramma, la poesia gnomica e la didascalica, le teogonie e cosmogonie, dall’al- 
tro l’idillio e la poesia descrittiva; alla lirica gli inni, i ditirambi, i peani, i 
salmi; mentre la drammatica si suddivide in tragedia, commedia e dramma 
(dramma satiresco, tragicommedia, ‘ecc.). Interessante, anche per la somiglian- 
za con idee di Goethe, l’indugio sui sottogeneri di transizione, come le roman- 
ze e le ballate, a cavallo tra epica e lirica. Ma, in generale, lo sforzo di conci- 
liare con la rigidità dello schema le osservazioni sui testi produce sempre pa- 
gine avvincenti: quelle sulla Divina commedia, inserita nell’epica, quelle sul 
romanzo, definito «la moderna epopea borghese» {ibid., p. 1223], dato che 
anch’esso riflette «la totalità di una concezione del mondo e della vita»; però 
«presuppone una realtà già ordinata a prosa, sul cui terreno esso, nella propria 
cerchia e riguardo sia alla vivacità degli avvenimenti che agli individui e al 
loro destino, cerca di ridare alla poesia... il diritto da lei perduto»; e descrive 
«il conflitto della poesia del cuore con la prosa contrastante dei rapporti e 
l’accidentalità delle circostanze esterne» [ibid.]. 


4. Dopo aver esposto l’imponente sintesi tentata da Hegel, non sarà inu- 
tile una breve riflessione. Intanto, si noterà che quasi nessuno dei teorici finora 
studiati ha tentato un procedimento induttivo di definizione, affine a quello 
scientifico del passaggio da individuo a genere a specie: procedimento che, 
infatti, sarebbe impossibile attuare. La semplificazione aristotelica era una scel- 
ta all’interno dei generi storicamente attestati nella grecità arcaica e classica, 
pertanto non ambiva affatto a colmare tutto lo spazio letterario. Questa scelta 
è stata progressivamente generalizzata (come se altri generi non potessero esi- 
stere) e ontologizzata (quasi che i generi fossero categorie dello spirito), ed 
è così che si è imposta, con l’aggiunta della lirica, la triade epos-lirica-dramma, 
il cui prestigio sopravvive sino ad oggi. Su questa triade hanno poi esercita- 
to il loro acume filosofi e trattatisti, impegnati a farla collimare (mescolan- 
do la storia reale dei generi e la storia ideale dell’uomo) con momenti della 
storia umana o con fasi della vita dello spirito. Se presi in considerazione, 
gli altri generi sono stati sistemati «attorno» o «sotto» i generi principali, op- 
pure sono stati considerati come forme miste, intermedie tra un genere e l’altro. 

A un certo punto ci si è resi conto che è proprio la natura dei generi e dei 
cosiddetti sottogeneri ad essere differente. Già, i «grandi» generi sono stati 
considerati alternativamente (e spesso contemporaneamente) come generi-gui- 
da, generi dominanti — con prestigio e durata superiori a quelli dei sottogeneri, 
ma con natura sostanzialmente affine — oppure come categorie universali, che 
sussumono i vari sottogeneri nel loro sviluppo storico. D'altro canto i cosid- 
detti sottogeneri (la cui realtà, fra l’altro, è corroborata da precise marche 
formali) sono stati considerati ora entro un processo di sviluppo, come filia- 
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zioni dei «grandi» generi, ora in una gerarchia di generalità, implicante un 
rapporto genere-specie con i «grandi» generi. Di qui la distinzione (per esem- 
pio di Goethe e Viétor) fra Naturformen e generi: dove le Naturformen sa- 
rebbero i «grandi» generi intesi come categorie universali della letteratura, 
i generi (identificati con quelli che di solito si chiamano sottogeneri) le loro 
parziali e contingenti realizzazioni. Non solo, ma anche i «grandi» generi sono 
stati visti a loro volta come categorie o come generi storici, come Grundbe- 
griffe o come Sammelbegriffe (Staiger): di qui la distinzione grammaticale tra 
l’«epico» e l’epica, tra das Epische ed Epik. Insomma, il rapporto tra generi e sot- 
togeneri è diverso da quello che sussiste nelle scienze tra specie e genere; an- 
zi, è impossibile risalire per comunanza di elementi costitutivi dai sottogeneri, 
con la loro discontinuità e varietà e plasticità storica, a eventuali generi extra- 
storici o sovrastorici, almeno se se ne mantiene la configurazione tradizionale. 

Andando più a fondo, i componenti stessi della triade si rivelano poco 
omogenei. Se entro la categoria drammatica gli sviluppi medievali e moderni 
possono esser considerati varianti non rivoluzionarie in ordine alla definizione, 
maggiori difficoltà insorgono per l’epica, alla quale mal si aggregano i poemi 
germanici e le chansons de geste, e solo con inammissibili forzature i roman- 
zi cavallereschi (qui il senso della polemica svoltasi nel Cinquecento). La li- 
rica infine ripropone, esasperate, le difficoltà che già hanno ritardato il suo 
riconoscimento: troppi generi poetici brevi sono incompatibili con l’etichet- 
ta, e per contro la «liricità» può presentarsi in qualunque forma letteraria. 
Se è possibile definire e reperire la lirica come categoria, l’esistenza di un 
corrispondente genere è tutt'altro che ovvia, e si capiscono i tentativi di con- 
siderarla, invece che una categoria, l’essenza stessa della poeticità. 

Quanto poi al romanzo, che è oggi il genere predominante, esso resta sle- 
gato dalla triade classica, e costringe a istituire una classe di «generi misti», 
alla quale del resto (anche se con varietà di mistura) dovrebbero confluire 
in pratica tutte le produzioni letterarie. È poi interessante notare che, ancora 
una volta, il romanzo non è il genere che comprende sottogeneri come il ro- 
manzo poliziesco, il romanzo dell’orrore, il romanzo fantascientifico, ecc.: i 
romanzi «con attributo » sono degli sviluppi, delle specializzazioni del romanzo, 
ordinabili in una linea storica e non in una classificazione gerarchizzata. 

Il dibattito sulla classificazione dei generi può dunque esser ripreso util- 
mente solo se si esce dall’ambivalenza fra storia e categorizzazione, se cioè 
si sceglie fra una descrizione empirica dei generi secondo il loro sviluppo at- 
traverso il tempo (nel qual caso, è chiaro, cade ogni distinzione tra generi c 
sottogeneri), oppure si cerca di definire ex novo, con criteri coerenti, delle 
categorie tali da esaurire tutto l’assieme della produzione letteraria. 

Non stupisce se la prima soluzione è stata avanzata in epoca positivistica. 
Ed è stato facile, in tempi più vicini a noi, cogliere gli aspetti più meccanici 
dell’evoluzionismo di Brunetière. Tuttavia i suoi veloci panorami degli svi- 
luppi di singoli generi (per esempio la trafila chanson de geste, romanzo cor- 
tese, romanzo epico alla Scudéry, romanzo di costume) erano efficaci antidoti 
allo sforzo di categorizzazione: portando il problema su una linea diacronica, 
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si dava evidenza a una serie di continuità che non è detto interessino nuclei 
sostanziali o strutture formali immutabili; il mantenimento di una coerenza 
veniva affidato alla storia. Anche più importante è la concezione di un rap- 
porto competitivo dei generi (sul modello della lotta per l’esistenza di Darwin): 
allora la storia letteraria si presenta come concorrenza tra i vari generi, come 
una rete di differenziazioni e di convergenze, di gerarchie continuamente mu- 
tate, in seguito alla dominanza acquisita dall’uno o dall'altro genere. Così, 
uno dei fenomeni notevoli della letteratura moderna sarebbe l’assimilazione 
da parte del romanzo di modi propri della tragedia, di temi prima riservati 
ai trattatisti, ecc. 

Pur cosi legato al positivismo del suo tempo, Brunetière esprime istanze 
che sarebbero poi state avvertite anche entro concezioni diverse: quella di 
una «histoire littéraire » che abbia in sé e fin dall’origine il principio sufficiente 
del proprio sviluppo; quella di individuare, oltre e più che gli apporti esterni, 
«la grande action... des ceuvres sur les ceuvres» {1890, ed. 1898 p. 262]. Sono 
alcune delle esigenze fatte poi valere dai formalisti, uno dei quali, Tynjanov, 
ripresenterà il quadro della concorrenza fra i generi all’interno delle nuove con- 
cezioni strutturali. Nelle pagine di Tynjanov infatti, accanto a un uso preciso 
e ampio dei concetti di sistema («lo studio dei generi isolati fuori del sistema 
con il quale sono in correlazione è impossibile » [1929, trad. it. p. 51]) e di fun- 
zione («la variabilità della funzione di questo o di quell’elemento formale, l’ap- 
parizione di questa o di quella nuova funzione di un elemento formale, la sua 
associazione con una funzione, sono tutti problemi importanti dell’evoluzione 
letteraria» [ibîd., p. 53]), si nota il persistere di un impianto di tipo evoluzio- 
nistico: evolversi, dinamismo, e soprattutto: «Per i fenomeni dell’evoluzione 
letteraria... il principio è /a lotta e il mutamento» [ibid., p. 28]. 

Per contro, Tynjanov si oppone a una concezione evolutiva della lettera- 
tura, che secondo lui procede per-salti e per spostamenti, piuttosto che secon- 
do uno sviluppo uniforme. In ogni genere, osservato a un dato momento, si 
distinguono tratti fondamentali e tratti secondari: sono proprio i tratti secon- 
dari, i risultati e le deviazioni «casuali», gli errori, che producono nella storia 
dei generi mutamenti cosi cospicui da annullarne in certa misura la continuità. 
Si può parlare di continuità per la nozione di «estensione», che oppone le 
«grandi forme» (romanzo, poema) alle piccole (novella, poesia), e di conti- 
nuità per i «fattori costruttivi» (per esempio, il ritmo nella poesia e la coerenza 
semantica — trama — nella prosa) o per i materiali; ciò che cambia è ben più 
importante per la individualità del genere: è il principio costruttivo che fa 
utilizzare in modi sempre nuovi i fattori costitutivi e i materiali. 

Gli spostamenti nel sistema dei generi e nei generi come sistemi si pos- 
sono far risalire allo sforzo degli scrittori di rompere l’automatizzazione a cui 
ogni principio costruttivo tende per sua natura: irrigidendosi in norme, esten- 
dendo il suo ambito, attuando una egemonia e producendo una discendenza. 
Ecco allora, per reazione, il rinnovamento o la diversa funzionalizzazione dei 
tratti secondari di una forma, la rivalutazione di forme poco canonizzate, il 
ricorso ad ambiti culturali ancora considerati extraletterari. «Il genere come 
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sistema può, in tal modo, oscillare. Esso sorge (da deviazioni e da elementi 
di altri sistemi) e cade, trasformandosi negli elementi di altri sistemi» [{bid., 
p. 26]. Cosi, si assiste alla «decomposizione» dei generi tradizionali e all’af- 
fermazione di generi nuovi, nati dai resti dei generi precedenti o «dalle inezie 
della produzione letteraria, dagli angoli più nascosti, dalle pieghe [della cul- 
tura]» [idid., p. 27]. 

Questa visione dinamica mira a spiegare trasformazioni più che a cogliere 
entità, proprio perché esclude a priori una sussistenza di tali entità che non 
sia relazionale. Entità ben solide sono i dati di estensione, i fattori costruttivi, 
i materiali; ma il loro combinarsi in opere e in generi è definibile soltanto in 
rapporto con le altre opere e gli altri generi, in una visione complessiva del 
sistema letterario che è contemporaneamente precisata ed esplicata dal con- 
fronto con precedenti e successive sezioni della diacronia. 

Le attestazioni di Tynjanov sono tratte quasi esclusivamente dalla lette- 
ratura russa del Sette ed Ottocento; ma il suo «modello» è senza dubbio uti- 
lizzabile per altre letterature ed epoche (posso segnalare le applicazioni recenti 
di Even-Zohar). Naturalmente resta da precisare il significato dei pur mu- 
tevoli simulacri che sono i generi all’interno del sistema culturale; di questo 
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5. Quanto ai tentativi di rifondazione del canone dei generi, si deve su- 
bito ricordare la fortuna che ha avuto un’osservazione lasciata cadere da Jean 
Paul (Richter), secondo il quale «l’epica presenta l’avvenimento che si sviluppa 
dal passato, il dramma l’azione che si estende per e verso il futuro, la lirica 
un’emozione che si racchiude nel presente» [1804, ed. 1963 p. 272]. Una de- 
finizione similmente basata sui tempi si ritrova nel vittoriano Dallas, fortemen- 
te indebitato ai romantici tedeschi; anche secondo lui [1852] l’epica riguarda il 
passato, il dramma il presente, la lirica il futuro: in altre parole dramma e li- 
rica si scambiano di posto, rispetto a Jean Paul, con una facilità che ingenera 
dubbi sulla consistenza del principio. 

Ma Dallas aggiunge criteri altrettanto generali: il dramma rappresente- 
rebbe la pluralità, l’epica la totalità, la lirica l’unità. Oppure, i tre generi si 
distinguerebbero per l’uso delle persone verbali: mentre l’epica è caratteriz- 
zata dalla terza singolare e la lirica dalla prima, sarebbe propria del dramma 
la seconda plurale (in base a una differenziazione psicologica tra you e thee 
da cui possiamo prescindere). V’è infine un altro tentativo [1866] di caratte- 
rizzare dramma, lirica ed epica, in base al tipo di rapporto (simpatia, fantasia, 
ecc.) tra il poeta e gli oggetti della poesia: si avrebbero, rispettivamente, questi 
tre tipi fondamentali: 1) Io sono quella cosa o come quella cosa; 2) Quella 
cosa è me o come me; 3) Quella cosa è quella o come quella. 

Le osservazioni di Jean Paul e quelle di Dallas trovano una formulazione 
nettamente grammaticale in Jakobson [1935, trad. franc. p. 130]: «Ricondu- 
cendo il problema a una semplice formulazione grammaticale, si può dire che 
la prima persona del presente è nel contempo il punto di partenza e il tema 
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conduttore della poesia lirica, mentre questo ruolo è svolto nell’epopea dalla 
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terza persona di un tempo passato. Quale che sia l'oggetto specifico di un 
racconto lirico, esso non è che appendice, accessorio, retroscena della prima 
persona del presente; lo stesso passato lirico suppone un soggetto in atto di 
ricordarsi. Viceversa, il presente dell’epopea è nettamente riferito al passato, 
e quando l’Io del narratore si mette a esprimersi, come un personaggio fra 
gli altri, questo Io oggettivato non è che una varietà della terza persona, come 
se l’autore si guardasse da solo con la coda dell’occhio». Dove si nota l'assenza, 
forse per accentuare la formulazione oppositiva, del dramma e del relativo tu. 

La chiarezza di queste ultime proposte sembra un invito alla sistematiz- 
zazione. Si resta attratti dalla possibilità di tracciare una tabella che abbia 
sulle ascisse i pronomi, sulle ordinate i tempi, per vedere se la serie chiusa 
di combinazioni si possa far corrispondere ai vari generi e sottogeneri. Ma è 
subito evidente che non si andrebbe molto al di là di un gioco brillante. Perché 
la prevalenza di un pronome sull’altro, di un tempo sull’altro, non è di natura 
statistica, ma dipende da una percezione sintetica, non dimostrabile, da parte 
del critico. Non si può d’altronde ritenere che la tabella ipotizzata costituisca 
una matrice universale, data l’inesauribile possibilità di variazioni concessa allo 
scrittore: basterebbero a mostrarlo i mutamenti continui nella scelta del tem- 
po di base da parte dei romanzieri. Il discorso, semmai, sarebbe da capovol- 
gere: si potrebbero osservare, genere per genere, i passaggi da una casella al- 
l’altra secondo tempi e luoghi. 

Anche Frye pensa di aver trovato un criterio oggettivo per la distinzione 
dei generi tradizionali, più la narrativa: esso si troverebbe nel «radicale della 
presentazione» [1957, trad. it. p. 328], cioè nel fatto che la parola letteraria 
venga recitata (dramma), detta (epica), cantata o declamata (lirica), scritta per 
esser letta (fiction). Frye avverte subito che questi modi di presentazione vanno 
considerati «su un piano ideale, qualunque ne sia poi la concreta realtà» [sbid., 
P. 329]; e, con notazioni storiche, corregge l’apoditticità della distinzione, che 
comunque appare ben poco solida anche se presa in senso genetico. 

Ma, nel volume stesso, Frye abbozza altri criteri di definizione, e li applica 
a vari «canoni» di generi letterari, poco preoccupato, nonostante l’apparente 
sistematicità, di contraddirsi. Ecco per esempio la teoria dei mythoî, basata 
su due coppie oppositive: tragedia e commedia, romance e ironia, questa in- 
serita nel «movimento ciclico all’interno dell’ordine naturale» [ibid., p. 214], 
tra innocenza ed esperienza, quella realizzata da movimenti verso il basso o 
verso l’alto, dall’innocenza alla catastrofe dell'impatto col reale, o dalle com- 
plicazioni minacciose a un’innocenza riscoperta. O ancora, la teoria dei « modi 
d’invenzione» fondata, secondo uno spunto aristotelico (cfr. $ 1), sulle dif- 
ferenze di levatura tra l’eroe e il lettore o l’ambiente. Avremo cosi il mito, 
in cui l’eroe è «superiore come tipo sia agli altri uomini che al loro ambiente» 
[ibid., p. 45], il romance, con l’eroe «superiore in grado agli altri uomini ed 
al suo ambiente» [ibid.], il modo alto-mimetico (comprendente epica e trage- 
dia), nel quale l’eroe è un capo, «superiore agli altri uomini, ma non al suo 
ambiente naturale» [1b:d., p. 46], il basso-mimetico (commedie, romanzi e no- 
velle realistici), in cui l’eroe «non è superiore né agli altri uomini né al suo 
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ambiente; l’eroe è uno come noi» [ibid.], infine il modo ironico, se l'eroe è 
«inferiore a noi per forza o per intelligenza, cosi da darci l'impressione di os- 
servare una scena di impedimento, frustrazione o assurdità» [ibid.]. Elenco 
che esclude molte delle combinazioni possibili, e con cui d’altra parte si fatica 
a far collimare (come vorrebbe Frye) le principali tappe della letteratura degli 
ultimi quindici secoli. 

Più che per i risultati (compromessi fra l’altro dall’impossibilità già rileva- 
ta di giungere a un canone sovrastorico partendo dall’elenco dei generi storici 
antichi e moderni), il tentativo di Frye è notevole per lo sforzo di individuare 


criteri di classificazione di tipo non formale, tali da permettere, combinati tra 


loro, una caratterizzazione dei generi (tra questi criteri Frye inserisce anche 
le opposizioni verisimile/inverisimile, comico/tragico). Se il risultato è falli- 
mentare, ciò dipende dall’eterogeneità dell’armamentario teorico, dall’assolu- 
tizzazione incongrua di spunti tratti dalla cultura classica, dall’incertezza della 
prospettiva generale. 

Tra i tentativi di giungere alle matrici dei generi letterari, sta ora guada- 
gnando terreno, dopo anni di indifferenza, quello di Jolles. La ricerca, in verità, 
converge solo in parte con la problematica tradizionale dei generi: tra le nove 
«forme semplici» studiate da Jolles (Legende, Sage, Mythe, Ràtsel, Spruch, Ka- 
sus, Memorabile, Mérchen, Witz), nessuna coincide appieno con i generi del- 
l'elenco aristotelico e postaristotelico. Ma proprio per questo le riflessioni di Jol- 
les potrebbero offrire spunti per una riformulazione dei nostri problemi, o indi- 
care momenti aurorali di quelli che sarebbero poi divenuti i veri e propri generi. 

Le forme analizzate sarebbero quelle «che si producono nel linguaggio e 
che nascono dal lavoro del linguaggio stesso, senza l'intervento, per cosi dire, 
d’un poeta» [1930, trad. franc. p. 18]: oggetto, sinora, di studi etnografici 
più che letterari, anche se spesso il critico le intravede come nucleo origina- 
rio dei testi. Il lavoro del linguaggio riproduce le fasi principali del lavoro 
umano, quello dei contadini, degli artigiani e dei sacerdoti: coltivare, fabbri- 
care, interpretare; le riproduce intervenendo nella confusione dell’universo, 
organizzandolo verbalmente e dandogli forma. Le forme semplici sono le ri- 
modellizzazioni del mondo operate dal linguaggio. 

«Tutte le volte che un'attività dello spirito conduce la molteplicità e la 
diversità dell’essere e degli avvenimenti a cristallizzarsi per prendere una certa 
figura, tutte le volte che questa diversità percepita dalla lingua nei suoi ele- 
menti primi e indivisibili, e divenuta produzione del linguaggio, può con- 
temporaneamente voler dire e significare l’essere e l'avvenimento, diremo che 
vi è nascita di una forma semplice» [ibid., p. 42]. Queste unità di avvenimento, 
che la tradizione, sino ai formalisti e oltre, chiama motivi, Jolles preferisce 
denominarle gesti verbali (cfr. con il gesto semantico di Mukatovsky): esse sareb- 
bero «il luogo in cui certi fatti vissuti si sono cristallizzati in un certo modo 
sotto l’azione d’una certa mentalità; e allo stesso tempo il luogo in cui questa 
mentalità produce, crea e significa dei fatti vissuti» [ibid., p. 43]. La Forma 
semplice diventa Forma attualizzata in seguito al particolare orientamento e 
all'importanza data ai gesti verbali. 
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Nonostante l’accento posto sul linguaggio, nonostante la insistita distin- 
zione tra forme semplici e forme attualizzate, si nota che Jolles, più che ad 
individuare e definire morfologicamente i gesti verbali, mira a cogliere le di- 
sposizioni mentali che opererebbero il loro orientamento. È una disposizione 
mentale quella che, nella Saga, fa costruire l’universo come una famiglia e 
lo interpreta in termini di clan, di genealogia, di legami di sangue; è una di- 
sposizione mentale quella che, nel Kasus, si rappresenta l’universo come un 
oggetto che si può valutare e giudicare secondo norme; sono disposizioni men- 
tali quelle che permettono di differenziare Mythe e Rétsel: «Se il mito è la 
forma che “rende” risposta, l’Enigma è la forma che mostra la domanda. Il 
Mito è una risposta che contiene una domanda preliminare; l’Enigma è una 
domanda che chiede una risposta» [ibid., p. 105]. 

È improbabile (e Jolles non tenta nemmeno di farlo credere) che le Forme 
semplici esauriscano il catalogo delle disposizioni mentali di base: non si può 
dunque tentare un’interpretazione dei testi letterari come una combinazione, 
anche mutevole, di Forme semplici. Ciò che fa Jolles è, al massimo, di seguire 
il progressivo articolarsi di Forme semplici in Forme attualizzate complesse, 
o il loro ripresentarsi nel tempo sotto diversi aspetti, o lo sviluppo di eventuali 
anti-Forme (come, per la Leggenda, l’anti-Santo e l’anti-Leggenda). Siamo 
cosi invitati a riscontrare le affinità tra la Leggenda, le odi trionfali di Pindaro 
e le pagine sportive dedicate agli eroi del pallone e del pedale; a cogliere 
nell’epopea greca i tratti originari della Saga, riaffioranti poi nei grandi cicli 
romanzeschi come i Rougon-Macquart o la Forsyte Saga; a cogliere (e qui sia- 
mo in un ambito più familiare, tant'è vero che si cita Jacob Grimm) la trasfor- 
mazione del Mdarchen in novella. 

L’impianto di Jolles congiunge un'ispirazione ancora romantica (ricerca 
delle radici, concetto di poesia popolare e poesia d’arte) con intuizioni forma- 
listiche sorprendenti anche se non maturate («oltre al confronto di tutte le 
Forme semplici in quanto tali, ci resta dunque un compito: studiare l’attività, 
la funzione e la struttura dei gesti verbali in ogni Forma semplice e, rispetti- 
vamente, confrontare i gesti verbali delle varie Forme semplici») [ibid., pp. 211- 
212]. Particolarmente notevole — ma purtroppo ne abbiamo notizia solo da una 
lettera di Becker citata da Schossig nella prefazione alla ristampa del 1956 - 
il tentativo di.organizzare le Forme semplici (portate a dieci mediante l’ag- 
giunta della Favola) secondo due assi d’orientazione, costituiti l'uno dai modi 
di enunciazione (Aussageweise), l’altro dall’opposizione tra forme realistiche ed 
idealistiche, cost: 


Silenzio Ottativo 


Interrogativo| Indicativo Imperativo 


Realista Kasus Saga Ràtsel Spruch Fabel 
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Ma in complesso il lavoro di Jolles è più brillante che solido, più suggestivo 
che utile. 

Nemmeno i suggerimenti di Stender-Petersen [1949], nonostante abbiano 
il punto di partenza negli schemi ancora stimolanti della glossematica, sfug- 
gono all’impressionismo. Essi sono basati sui concetti di instrumentalisation 
ed émotionalisation, riferiti, rispettivamente, al piano dell’espressione e a quel- 
lo del contenuto. I generi, portati da Stender-Petersen a quattro (lirico, epico, 
drammatico e narrativo), sarebbero definiti, in uno schema bidimensionale, 
sulla base del tipo di riproduzione della realtà (diretta — soggettiva — nel lirico 
e nel drammatico, indiretta — oggettiva — nell’epico e nel narrativo) e della 
misura di «strumentalizzazione » e di «emozionalizzazione », perciò di «finzione» 
(massima nel lirico e nell’epico, minima nel drammatico e nel narrativo). Cosi: 


Massimo Minimo 
di strumentalizzazione | di strumentalizzazione 
e di emozionalizzazione | e di emozionalizzazione 


Riproduzione indiretta Genere epico Genere narrativo 


Stender-Petersen prevede poi, ma in base a una combinatoria astratta, una 
serie di generi misti, il cui numero, 12, è predeterminato da quello dei generi 
base, 4: lirico-drammatico, lirico-narrativo, lirico-epico, drammatico-epico, 
drammatico-narrativo, drammatico-lirico, narrativo-epico, narrativo-lirico, nar- 
rativo-drammatico, epico-lirico, epico-narrativo, epico-drammatico. L’apporto 
alla teoria dei generi non sembra consistente. 

Più elastica, anche se parte ancora dal canone di quattro generi, la rappre- 
sentazione proposta da Hernadi [1972] (cfr. fig. 1). La sua capienza è prodotta 
non tanto dalla quadripartizione interna di ogni genere (che comprende, più 
che veri sottogeneri, varietà c modi interni dei generi), quanto dal suo rife- 
rimento a una duplice polarità: authorial ‘autoriale’ e interpersonal ‘interper- 
sonale’ (corrispondenti approssimativamente a diegetico e mimetico), private 
‘privato’ e dual ‘duale’. Il polo authorial costituisce la «thematic presenta- 
tion» di una visione, il polo interpersonal la «dramatic representation» di un’azio- 
ne; perpendicolare a questo asse ce n’è un altro che ha a un polo, quello 
del dual, la envisioned action ‘visione dell’azione’, combinazione della «au- 
thorial perspective of vision» e della «fictive interpersonal perspective of ac- 
tion», dall’altro, quello del private, il tempo e la prospettiva della enacted vision 
‘azionamento della visione’, in cui si combinano la qualità extratemporale del- 
la visione tematica e lo sviluppo temporale soggettivo dell’azione drammatica. 
Sui due assi si sistemano i quattro generi ma anche, nella loro rispettiva area, 
le varietà connesse. 
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| visione | 


Discorso assertivo 


Apostrofe 
al lettore 


Poesia 
meditativa 


Rapporto 


AZIONAMENTO Poemi Correlativo Monologo Narrazione VISIONE 
DELLA VISIONE lirici oggettivo interiore sostitutiva DELL'AZIONE 
NARRATIVI 


Giudizi 
tematici 
nel dramma 


Discorso citato 
direttamente 


Monologo 
semidram- 
matico 


Coro e 
personaggi 
corali 


Soliloquio 


DRAMMATICI 


Bussola delle prospettive 


Autoriale 


Dialogo 
conversa- 
zionale 


Privato Duale 


Interpersonale 
Pantomima muta 


AZIONE 


Generi e modi della rappresentazione letteraria [Hernadi 1972]. 


Figura 1. 


L'interesse della sistemazione di Hernadi sta soprattutto nella mobilità che 
essa accorda agli esemplari di ogni genere su questa specie di quadrante: cosf 
da ammettere spostamenti di carattere storico, e persino varietà di polarizza- 
zioni entro un solo testo. Hernadi è ancora tornato su questa duplice polarità 
[1976], definendo diversamente i suoi due assi: ora chiama «asse retorico della 
comunicazione » quello che collega orizzontalmente scrittore e lettore, e «asse 
mimetico della rappresentazione » quello che collega verticalmente il linguaggio 
e l'informazione. Hernadi ha in vista una descrizione generale delle operazioni 


| critiche, e arricchisce il suo schema con particolari ispirati alle teorie dell’«atto 


linguistico» e dell'«implied author», in un quadro nettamente semiotico; si 
può però intravvedere in questa sistemazione un apporto alla teoria dei generi, 
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che potrebbero, credo, essere definiti in base a coordinate corrispondenti alla 
posizione relativa sui due assi. 


6. Le reazioni più radicali alla teoria dei generi son quelle che rivendi- 
cano la libertà creativa degli scrittori, per i quali i generi sarebbero assiemi di 
regole artatamente imposte dai critici. Già Giordano Bruno (Degli eroici fu- 
rori, 1585) esclama che «tanti sono geni [=generi] e specie de vere regole, 
quanti son geni e specie de veri poeti» [I, 1]; e il Gravina si esprime con al- 
trettanta energia nel Discorso sopra l’« Endimione » (1692). È forse Victor Hugo, 
nella prefazione del 1826 alle Odes, a reagire più decisamente contro la vali- 
dità dei generi e il loro diverso prestigio: sola distinzione valida è quella tra 
buono e cattivo, vero e falso. Ma il suo no è più energico che coerente, tant'è 
vero che nella Préface du « Cromwell » (1827) riappare, anche se molto libera 
e antitradizionale, una storia dell'umanità attraverso i generi: dall’inno dei 
primitivi all’epica classica al dramma cristiano e moderno. 

Contributi laterali ma robusti all’incrinamento della teoria dei generi ven- 
nero da quei poeti e critici che, pur senza respingerla, insistettero sulla pre- 
minenza proprio del genere di più difficile definizione, la lirica, considerata 
non in eventuali aspetti formali, ma come attitudine poetica per eccellenza, 
come liricità: capace di estendere il suo afflato anche all’interno degli altri 
generi, quando più ispirati. Schelling pone la lirica davanti agli altri generi, 
perché, come nella musica, vi predomina il finito (il soggetto), capace e pronto 
a esprimere l’infinito; e Leopardi dice la lirica «genere, siccome primo di tem- 
po, cosî eterno ed universale, cioè proprio dell’uomo perpetuamente in ogni 
tempo ed in ogni luogo, come la poesia; la quale consisté da principio in questo 
genere solo, e la cui essenza sta sempre principalmente in esso genere, che 
quasi si confonde con lei, ed è il più veramente poetico di tutte le poesie, le 
quali non sono poesie se non in quanto son liriche» [Ziba/done, 4475]. 

In un'impostazione come questa è implicito, anche se non sempre coscien- 
te, l'abbandono del concetto di genere come principio di classificazione, e il 
passaggio a un’accezione tonale: non più la lirica, ma la liricità. Diventa allora 
possibile trovare la liricità in qualunque tipo di poesia; ed è lecita (ma conte- 
stabile) la sua celebrazione quale momento più puro della sintesi estetica. Ap- 
punto Croce, che considera l’arte come un momento, quello estetico, dello 
Spirito, che pone l’intuizione lirica alla base dell’espressione artistica, e con- 
sidera la lirica poco meno che una cosa sola con la poesia, è colui che ha for- 
mulato le critiche più ragionatè al concetto di genere letterario. Esse si tro- 
vano nell’Estetica [1902, pp. 40-44]; ove si afferma l’estraneità dei generi al- 
l'intuizione lirica, e la loro appartenenza a un successivo momento di riflessione, 
quando l'intuizione si scinde in forma e contenuto, e solo per comodità no- 
menclativa si possono anche raggruppare le opere in base ad affinità formali. 
Le critiche son poi sistematizzate nella Logica [1909], con l’opposizione tra 
concetti e pseudo-concetti: agli pseudo-concetti, con valore pratico-empirico” 
ma non teorico, apparterrebbero appunto i generi, utili alle classificazioni, no- 
civi al giudizio. 
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S’intravedono, dietro le pagine di Croce, le antiche e ricorrenti obiezioni 
contro l’uso del concetto di genere come criterio di giudizio: obiezioni troppo 
giuste per non accettarle. E sono d’altra parte sempre più chiari in Croce i 
riconoscimenti all’utilità non solo nomenclativa ma storiografica dei generi [cfr., 
per esempio, 1933]; riconoscimenti poi sviluppati e approfonditi da Fubini 
[1956], che considera i generi alla stregua di tradizioni stilistiche, e mostra 
l’importanza di una «storia di quegli elementi o modi che dalla tradizione gli 
artisti accolgono nelle opere loro, considerandoli fuori della sintesi artistica 
che ne fa parte integrante di un organismo, e perciò come precedenti dell’opera 
d’arte e patrimonio non di un artista solo ma di più altri che con lui hanno 
affinità di gusti e di cultura» (p. 168). 

Ciò che invece resta peculiare della teoria crociana, e oggi non più accet- 
tabile, è la separazione netta fra un momento intuitivo, assolutamente affran- 
cato dall'azione degli istituti linguistici o, in generale, formali, e un successi- 
vo momento intellettualistico, proprio del critico e non dello scrittore, o dello 
scrittore solo in quanto critico. Oggi siamo portati piuttosto a vedere lo scrit- 
tore all’interno di una dialettica tra intuizioni e istituti espressivi, tra la pro- 
pria libertà e gli usi o le norme: la strumentazione linguistica e formale pree- 
siste alla produzione del testo, anche se è disponibile a licenze, violazioni, 
lacerazioni. Anche i generi fanno parte di questa strumentazione. 


7. Riportati i generi alla loro natura di prodotti storici, ridimensionate 
le ontologizzazioni che individuano semmai tonalità o atteggiamenti poetici 
solo in piccola parte coincidenti con i generi reali, resta da accennare alle 
peculiarità dei generi entro l’assieme dei discorsi, a cui appartengono. Che cosa 
distingue insomma i vari tipi di discorsi letterari, i generi appunto, dagli altri 
discorsi linguistici? 

È intanto evidente che il discorso letterario è un atto linguistico molto 


particolare, senza una finalità comunicativa immediata (infatti resta valido an- 


che per lettori spazialmente e temporalmente lontani). Eventuali scopi pratici 
(adulazione di potenti, propaganda politica, conquista di un amore) o sono 
perseguiti con la presentazione stessa del prodotto, o sono cercati attraverso 
aspetti oratorî che di solito non implicano se non minimamente la natura del 
testo. Anche l’eventuale successo utilitario (compenso immediato, diritti d’au- 
tore, ecc.) non è chiesto direttamente dal messaggio (che altrimenti consiste- 
rebbe nella petizione, a livello profondo, «datemi un compenso») ma dal gra- 
dimento per la sua forma o per la sua tematica. 

Eppure il messaggio letterario comunica, in certi casi può rinnovare la vi- 
sione del mondo, sempre la approfondisce. La sua apparenza non finalistica, 
e viceversa l’importanza dei suoi effetti, dipendono dalla modalità tutta par- 
ticolare della sua comunicazione: l’emittente (lo scrittore) spinge la sua opera 
solo sino al completamento del messaggio; il ricevente (il lettore) parte dal 
messaggio per interpretarlo, senza interrogare l’emittente. Comunicazione a due 
tempi, senza feedback. Questa situazione sussiste persino nei pochi casi di con- 
tatto emittente-messaggio-ricevente, perché in genere il messaggio letterario 
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(escluse le poesie estemporanee) è già stato formulato prima, e pertanto l’emit- 
tente ha, durante il contatto, solo funzione di canale. 

La scissione in due fasi (emittente-messaggio, messaggio-ricevente) della 
comunicazione letteraria è un fatto istituzionale, perciò molto più sintomatico 
delle eventuali particolarità di trasmissione del testo: cantato, letto ad alta 
voce o silenziosamente, recitato, ecc. In complesso, escluso ovviamente il tea- 
tro, resta ormai quasi incontrastata la lettura silenziosa dei testi (salvo possi- 
bili ritorni all’esecuzione vocale e mimica, dopo l’estinzione della galassia di 
Gutenberg). Il messaggio letterario è tutto affidato ai lettori che incontrerà: 
è un messaggio per l’avvenire. } 

Sono queste proprietà del testo letterario che rendono necessaria una strut- 
turazione esattamente codificata, la quale faccia le veci di tutti gli atti di sin- 
tonizzazione, di amplificazione, di correzione, a cui si può ricorrere nel di- 
scorso d’uso. Occorre che il testo letterario, oltre a comunicare un messaggio, 
comunichi qual è il tipo di messaggio adottato dall'emittente e ne richiami 
in ogni punto le particolarità. La conoscenza dei tipi di messaggio letterario 
possibili costituisce quello che Jauss chiama l’«orizzonte d’attesa» del fruitore. 

Gli stessi motivi che presiedono alla percezione di un tipo di discorso da 
parte del ricevente, agiscono già sull’emittente nel determinare ia scelta del 
tipo. Esiste dunque una competenza comune a emittente e ricevente, e la for- 
mulazione del messaggio secondo una delle possibilità contenute in tale com- 
petenza costituisce una performanza. Termini tratti dalla linguistica, la quale 
ora ci permette ulteriori precisazioni. 

La lingua costituisce un codice posseduto da un’intera comunità: i limiti 
all'estensione o al mutamento di questo codice sono posti dalle esigenze del 
comunicare. Per costituire un qualunque discorso esistono delle regole, abba- 
stanza elastiche da offrire una gamma di possibilità fra le quali l’emittente 
può scegliere: cost alle scelte lessicali, morfologiche, stilistiche disponibili per 
la costruzione di una frase; si aggiungono maniere diverse di collegare le frasi: 
scelte formali, scelte discorsive (nessi interfrastici). 

La sua natura di discorso non immediatamente comunicato all’ignoto de- 
stinatario, e senza risposta, conferisce una particolare compattezza segnica al 
testo letterario, bloccato in una sua definitività. Il discorso letterario è una 
strutturazione autòtelica di segni. La comprensibilità del discorso non dipen- 
de dunque solo dalla conoscenza dei suoi elementi linguistici, ma anche da 
quella delle sue norme di coesione. Per questo può risultare deludente un’a- 
nalisi delle sole particolarità linguistiche, o stilistiche, o metriche di un testo 
letterario: ciò che lo caratterizza è proprio il nesso tra queste particolarità, 
in rapporto con i modi di presentazione dei contenuti. Orbene, il genere lette- 
rario è appunto un particolare tipo di rapporto tra le varie particolarità formali 
e gli elementi contenutistici. 

Come il valore delle parole si può comprendere solo a partire dalle frasi, 
cosi la funzionalità degli elementi formali di un testo è solo afferrabile a par- 
tire dal loro assieme. Lo specializzarsi del linguaggio letterario dipende di- 
rettamente dall’istituzione di registri per l’esposizione di materiali attinenti 
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ai vari tipi di testo; la varietà delle forme metriche, il repertorio di topoî, i 
raggruppamenti tematici, le tecniche espositive, sono tutti elaborati in rap- 
porto con i tipi di testo. Perciò la famosa quadripartizione di Hjelmslev, so- 
stanza e forma del contenuto, sostanza e forma dell’espressione, dev'essere te- 
nuta presente nella sua totalità, e nelle sue ulteriori suddivisioni, quando si 
parla di un genere letterario, o di un testo in quanto appartenente a un genere. 

Lo scrittore si trova insomma a disposizione da un lato una serie di con- 
tenuti possibili, dall'altro una serie di tecniche discorsive. Se ognuna di queste 
tecniche, presa in sé, costituisce soltanto una convenzione, la convergenza di tec- 
niche stilistiche, discorsive, espositive forma (entro una data cultura) un co- 
dice. In altri termini, la cultura letteraria cui lo scrittore appartiene ha già 
istituito un canone di relazioni preferenziali tra queste tecniche: gli offre per- 
tanto un assieme di «programmi» per la sua performanza [cfr. Corti 1976, 
cap. Vv]. 

Con i generi, insomma, si adducono ulteriori specificazioni al concetto saus- 
suriano di sincronia. Entro la sincronia semiotica di un dato tempo e luogo, 
sussiste un sottoinsieme relativo all’espressione letteraria, e al suo interno altri 
sottoinsiemi, molto meno estesi, relativi ai generi, con le regole per la sele- 
zione dei materiali e per la loro combinazione contenutistica e formale. Se ele- 
menti singoli del linguaggio o della tematica possono appartenere a vari sotto- 
insiemi, essi sono però di volta in volta armonizzati e sistematizzati all’inter- 
no di ogni sottoinsieme e in conformità con i nessi tra contenuto ed espressione. 

È subito chiaro che con queste osservazioni i generi vengono ulteriormente 
disontologizzati. Se è cosf determinante l’apporto degli aspetti formali, riesce 
difficile unificare testi di varie lingue sotto una sola etichetta, salvo che in 
base alla consapevolezza di discendenza o affinità genetica. Parlare di uno stes- 
so genere a proposito di due letterature parallele o successive, significa sol- 
tanto sottolineare la comunanza (o persistenza) di procedimenti valutati come 
qualificanti dallo storico letterario, in base a una scelta arbitraria — perché 
sconnette la convergenza dei fattori di unità segnica — anche se in molti casi 
giustificabile. Ma come porre, se non ancora arbitrariamente, un limite oltre 
il quale gli elementi comuni sono meno decisivi di quelli contrastanti (pronun- 
ziandosi, per esempio, sulla continuità o meno tra epica greca, epica latina, 
chanson de geste, o tra romanzo medievale in versi e romanzo moderno)? 

Nello stesso tempo, definendo il genere in base a norme di coesione si 
riesce a precisare il procedimento della produzione letteraria. Queste norme 
costituiscono un complesso ben collaudato d’istruzioni, che evitano allo scrit- 
tore di escogitare, ogni volta, il modo di esprimere verbalmente le sue inven- 
zioni; viene cosi regolato l’uso di una serie anch’essa già predisposta di ste- 
reotipi espositivi e descrittivi, temi e luoghi comuni, tecniche, lessici, schemi 
ritmici, e cosî via. L'espressione letteraria è attività estremamente convenzio- 
nalizzata, che utilizza un’esperienza secolare, da cui è impossibile prescindere; 
la nostra stessa percezione della realtà si realizza attraverso stereotipi; infine 
le norme di coesione sono ormai introiettate, non solo come fatto tecnico ma 


“come riflesso della cultura ambiente. 
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Proprio perché regolano, e solo nelle grandi linee, materiali di varia natura, 
queste norme, che in qualche epoca vengono, ma in minima parte, codificate, 
non sono rigide. Vi sono momenti letterariamente rivoluzionari in cui gli scrit- 
tori sconvolgono queste norme, rinnovando o istituendo generi o mutando i 
rapporti tra generi. Molto più spesso, la personalità dello scrittore si afferma 
nell’uso di alcuni dei materiali, cui apporta allargamenti, restrizioni, sposta- 
menti. Ogni performanza incide, in modo più o meno sensibile, sulla compe- 
tenza complessiva, e a lungo andare mutano quei rapporti tra particolarità 
formali ed elementi contenutistici che le norme formalizzano: sicché le norme 
stesse mutano. Di qui il dinamismo irrefrenabile, all’interno dei singoli generi 
o tra un genere e l’altro, già descritto da Tynjanov. 

Va però notato che, quando non vi siano rotture epistemiche (come nel 
medioevo), la sussistenza dei generi non è interrotta dalla loro negazione. L’anti- 
romanzo non è qualcosa di completamente diverso dal romanzo, ma è un ro- 
manzo in cui sono capovolti alcuni elementi costruttivi; l'abbandono della me- 
trica regolare in poesia è correlato con un recupero di strutture prosodiche 
e di richiami fonici nell’apparente libertà. In secondo luogo, la negazione dei 
generi istituisce appunto, di solito, nuovi generi; vale ancora l’esempio del- 
l’anti-romanzo. Le norme di coesione segnica sono dunque indispensabili: ed 
è naturale, dato che ogni comunicazione richiede una comunanza di codici tra 
emittente e ricevente, dato che non si possono proporre segni cosî totalmente 
diversi da quelli in uso da riuscire incomprensibili. 

La natura semiotica delle norme di coesione implica la loro appartenenza 
al sistema semiotico-culturale. Questa impostazione del problema valorizza la 
corrispondenza (anche se non la coincidenza) tra i mutamenti del sistema se- 
miotico-culturale e quelli dei generi e delle loro norme. È secondo questa 
linea interpretativa che si può impiantare uno studio sociologico della produ- 
zione letteraria, non basato soltanto sull’ideologia degli scrittori, sull’imme- 
diatezza dei contenuti, sui riflessi di mercato, ecc. Non, o non sempre, rispec- 
chiamento diretto della società in singole opere, bensi analogia tra le norme 
di coesione segnica nell’assieme dei testi letterari di un’epoca visto nella sua 
plasticità e le componenti sociologicamente rappresentative del sistema semio- 
tico-culturale, con la loro dinamica. [c. s.]. 
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Connessi alla sistematica e classificazione delle opere della letteratura, i generi 
non sempre però sono da riferirsi a una funzione nomenclativa o anche normativa, ma si 
devono ricondurre al progetto di una produzione artistica, al rapporto fra testo e 
poetica, e in ultima analisi a quello tra le norme di coesione segnica (cfr. codice, segno) 
dei testi letterari e le componenti sociologicamente rilevanti del sistema semiotico-cultu- 
rale di un’epoca (cfr. cultura/culture). Considerati di volta in volta categorie universali, 
assiemi di regole imposte dalla critica, assurti perfino a criteri di giudizio, i generi lette- 
rari sono invece da ricondurre alle relazioni fra le varie particolarità formali (cfr. discor- 
so, retorica, stile; e anche maniera) e gli elementi contenutistici (cfr. tema/motivo); 
si deve inoltre tener conto del fatto che il testo letterario è volto non solo, o non tanto, a 
una comunicazione immediata, ma, in virtà di una finzione, è lanciato anche in un 
tempo a venire ed è insieme collocato nello sviluppo delie tradizioni (cfr. storia, antico/ 
moderno), nel rinnovarsi dialettico della visione del mondo. 


Narrazione/narratività 


1. Le basi per definire la narrazione sono poste, ottimamente, nella Poetica 
di Aristotele. Partendo dalla teoria, già platonica, dell’imitazione, egli scrive che: 

1) «Il poeta può... imitare in due modi diversi: e cioè, o in forma narrativa, 
— e in questo caso egli può assumere personalità diverse, come fa Omero, 0 può 
narrare in persona propria, rimanendo sempre lo stesso senza alcuna trasposi- 
zione; — o in forma drammatica: e allora sono gli attori i quali rappresentano di- 
rettamente tutta intiera l’azione come se ne fossero essi medesimi i personaggi 
viventi e operanti » [1448a, 21-24]. Dunque, a differenza della forma drammati- 
ca, in cui gli attori fingono i gesti e pronunziano i discorsi attribuiti ai personag- 
gi (mimesi), nella forma narrativa è il discorso del poeta che realizza un equiva- 
lente verbale dell’azione (diegesi), eventualmente riportando, in forma diretta o 
indiretta, i discorsi dei personaggi. 

Aristotele ha presente, come narrazione principe, l’epopea. Ed è a proposito 
di essa che determina le qualità fondamentali dell’azione (o favola) narrata: 

2) «La favola deve esser costituita drammaticamente: deve cioè comprende- 
dere un’azione unica, la quale sia un tutto coerente e compiuto in se stesso, e ab- 
bia principio, mezzo e fine; e cosi, [anche il poema epico], simile nella sua unità 
e compiutezza a un perfetto organismo vivente, produrrà quella specie di diletto 
che gli è peculiare. È chiaro inoltre che non debbono codeste favole essere com- 
poste sul modello delle composizioni storiche. Nelle storie, necessariamente, la 
esposizione non può riguardare un sol fatto, ma un solo periodo di tempo: ri- 
guarda cioè e comprende tutti quei fatti che accaddero in questo periodo di tem- 
po in relazione a uno o a più personaggi; e ciascuno di questi fatti si trova rispet- 
to agli altri in un rapporto puramente casuale» [1bîd., 1459, 18-25]. Egli insiste 
sulla coerenza (anzi sull’organicità) dei fatti, e sulla compiutezza della narrazio- 
ne, che dev'essere autonoma, nel senso di avere un inizio e una conclusione tali 
da giustificarne l’estrapolazione dal flusso degli avvenimenti [cfr. ibid., 1450b, 
22 - 14512, 15]. Infine, enfatizza il rapporto di reciproca necessità che deve sus- 
sistere fra le parti dell’azione: 

3) «Come dunque nelle altre arti di imitazione la mimèsi è una se uno è il suo 
obbietto, cosî anche la favola, poiché è mimèsi di azione, deve esser mimèsi di 
un'azione che sia unica, e cioè tale da costituire un tutto compiuto; e le parti che 
la compongono devono essere coordinate per modo che, spostandone o soppri- 
mendone una, ne resti come dislogato e rotto tutto l'insieme» [ibid., 14512, 30- 
33]. Aristotele parla evidentemente della sola narrazione letteraria. Ma dalle sue 
affermazioni si può risalire, per affinità o per contrasto, alle caratteristiche del 
narratore come attività dell’uomo in quanto animale parlante. Il narrare è una 
realizzazione linguistica mediata, avente lo scopo di comunicare a uno o più in- 
terlocutori una serie di avvenimenti, cosi da far partecipare gl’interlocutori a tale 
conoscenza, estendendo il loro contesto pragmatico. La narrazione si orienta ver- 
so l’artificialità, e infine verso l’arte, quando la comunicazione riguarda fatti in- 
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ventati (a scopo menzognero o per puro diletto), o meglio ancora, quando non 
sussiste una finalità immediata, e la narrazione (vera, creduta tale o inventata) 
viene ritagliata dal contesto pragmatico, e si struttura in forma autonoma. 

Fiaba e mito sono gli esempi più chiari dello stadio intermedio della narra- 
zione — fra comunicazione pratica e arte. Essi vengono trasmessi oralmente, e ri- 
‘formulati ogni volta, ma sono predeterminati nella struttura e autonomi dal con- 
testo vitale. La loro posizione è intermedia anche dal punto di vista genetico, se 
è vero che dal mito, ma soprattutto dalla fiaba, si sviluppa la novella (attraverso 
mediazioni tra cui prevale, in Occidente, l’exemplum). È dunque ben naturale 
che gli studi sulla narrazione siano stati promossi in primo luogo dagli etnografi 
impegnati a individuare invariabili e leggi di composizione nel firmamento di miti 
e fiabe popolari. Ma se la diegesi letteraria costituisce una sottoclasse di tutte le 
narrazioni discorsive possibili, occorre d’altra parte rilevare che non esiste sol- 
tanto una narrazione diegetica. Se si rivà al brano 2) di Aristotele, si constata 
facilmente che le proprietà dell’azione non sono proprie soltanto della diegesi, 
ma appartengono a un ambito molto più vasto. La favola non è prerogativa delle 
realizzazioni diegetiche, è anche presente in quelle mimetiche: tanto che il brano 
2) non fa che riecheggiare, per l’epica, ciò che è già stato detto da Aristotele per 
il teatro [cfr. ibid., 1450b, 22 - 1451a, 15]. Esiste dunque un contenuto narrativo 
(una favola, per dirla con Aristotele) e la sua realizzazione, che può essere die- 
getica o no, può essere verbale ma anche non verbale o non solo verbale. Si può 
narrare una favola o la si può rappresentare; la si può narrare con parole o con 
gesti (mimo) o con una strumentazione di parole, gesti, suoni, ecc. (film). 

È il brano 1) di Aristotele che illustra nel modo migliore questa dicotomia tra 
azione e realizzazione: sono possibili più realizzazioni di una stessa favola, perché 
la favola costituisce un referente ben articolato e autonomo: un’invariante rap- 
presentabile mediante molte variabili (donde le possibili trasposizioni da un tipo 
a un altro di realizzazione). Referente autonomo: perché, comunque la si enunci, 
un’azione ha una sua natura inequivoca; referente articolato: perché tra le va- 
rie azioni d’una favola esistono rapporti logici o almeno cronologici, anch'essi 
enucleabili a prescindere dal modo di enunciazione. La concretezza del referente 
(o pseudoreferente se la narrazione è fittizia) è molto più labile, o non sussiste 
più, quando s’abbia a che fare con contenuti lirici, psicologici, riflessivi, ecc. 

Dei tre brani citati di Aristotele, 1) può essere considerato valido in generale 
per qualunque narrazione. Nel brano 2) il confronto con la narrazione storica 
non è più valido per le narrazioni quotidiane, che possono appunto avere una 
struttura storica, cioè una coerenza non identificabile con la continuità di azione 
dei personaggi; ciò vale anche per le esigenze formulate in 3). Quanto all’inizio 
del brano 2) — unicità dell’azione — si nota che nella narrazione quotidiana sus- 
siste la possibilità di integrazione con dati, noti all’interlocutore, del contesto 
pragmatico, e perciò l’azione può essere anche narrata in forma incompleta o sle- 
gata. Meno importa sottolineare, perché nozione linguistica comune, che la nar- 


. razione quotidiana, a differenza di quella letteraria, può anche ricorrere a mezzi 


non verbali (gesti, ecc.). 
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2. La narrazione ha incominciato ad essere analizzata sistematicamente dai 
formalisti russi negli anni 1915-30. Essi si rifacevano alle suggestioni del grande 
folclorista Veselovskij; ed è un folclorista, Propp, che negli stessi anni ha portato 
più avanti il metodo di analisi. Queste ricerche sono state riprese a partire dagli 
anni ’50, con il contributo convergente di etnologi (da Lévi-Strauss a Dundes, 
da Maranda a Meletinskij) e teorici della letteratura (Todorov, Bremond, ecc.). 

A parte l’interesse di queste ricerche per la descrizione e la classificazione di 
testi mitici, favolistici, letterari, bisogna aggiungere che l’analisi della narrazione 
è risultata subito uno strumento di particolare efficacia per lo studio del discorso 
(cfr. l’articolo «Discorso » in questa stessa Enciclopedia). Si colgono infatti mi- 
gliori successi, nell’approfondimento dei significati del discorso, quando, è il ca- 
so della narrazione, questi significati corrispondono ad azioni ben isolabili, le- 
gate da nessi di successione o, meglio ancora, di causalità. 

Senza diffondersi su questi problemi, già toccati nell'articolo « Discorso», e 
sulla storia delle ricerche, qui si indicheranno alcuni punti d’interesse descritti- 
vo: a) le unità minime di narrazione; d) i concetti di azione e funzione; c) i nessi 
sintagmatici e paradigmatici tra le azioni e tra le funzioni; d) la costruzione com- 
plessiva della narrazione. In seguito si passerà alle modalità della performanza 
narrativa. 


3. Di fronte a un'azione narrata, in forma verbale o in altro modo, critico e 
linguista non possono che ripetere l’operazione attuata da qualsiasi ascoltatore 
o lettore: quella di riformulare e «sommarizzare » mentalmente il contenuto del 
discorso narrativo. Si hanno cosf delle riformulazioni metanarrative, in sostanza 
delle parafrasi: anche nel caso di narrazioni non verbali, ricondotte alla discor- 
sività dalle nostre riformulazioni. Si cercherà di ridurre al massimo l’arbitrarietà 
di tali parafrasi, ma non si può trovare alcun modo più oggettivo di individuare 
le azioni {cfr. Hendricks 1973]. L’inevitabilità della parafrasi dipende da un dato 
di fatto: un’azione non può esser formulata concettualmente che attraverso frasi. 
Sarà bene precisare che tra la frase-nucleo e la sezione corrispondente al discor- 
so non v'è equivalenza: la frase-nucleo è il contenuto della sezione di discorso ri- 
dotto a ciò che esclusivamente può esser considerato azione. 

Le parafrasi sono dunque brevi frasi, con un soggetto e un predicato, più 
eventuali oggetti e complementi. Ma non tutti i predicati enunciano azioni: ai 
predicati di azione o di processo (in questi ultimi l'agente non è una persona), si 
oppongono i predicati di stato, che non riguardano la narrazione [cfr. Dolezel 
1976]. Inoltre, ogni azione è definibile in termini più o meno generali. L'azione 
«Hitler conquistò il potere» può anche esser enunciata come una serie di frasi 
corrispondenti alle singole azioni politiche in cui si articolò la conquista del po- 
tere, e ognuna di queste azioni può ancora frammentarsi nei vari atti e delitti che 
la costituirono. 

Dal punto di vista grammaticale la serie degli elementi minimi di una para- 
frasi viene a coincidere con lo schema generale di frase che i postchomskiani ten- 
tano di individuare. Ulteriori restrizioni devono però essere apportate, per ciò 
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che riguarda l’azione, in base al suo valore semantico. Pare utilizzabile quanto 
asserisce Lotman: « Nel testo l'avvenimento è il trasferimento del personaggio 
oltre i confini del campo semantico », dato che «lo spostamento dell’eroe all’in- 
terno dello spazio a lui assegnato non costituisce un avvenimento » [1970, trad. 
it. p. 276]. 

Alle opposizioni tra atto 0 processo e stato, tra atto con trasferimento seman- 
tico o senza, si deve aggiungere ora quella, fondamentale, tra azione e funzione. 
Già i formalisti, specie TomaSevskij, avevano distinto tra le azioni narrative 
(chiamate motivi) quelle che sono determinanti per l’integrità della connessione 
causale-temporale degli avvenimenti (motivi legati). È però Propp che, oltre ad 
adottare per primo il termine ‘funzione’, ha meglio precisato il suo valore co- 
struttivo: «Per funzione intendiamo l’operato di un personaggio determinato 
dal punto di vista del suo significato per lo svolgimento della vicenda» [1928, 
trad. it. p. 27]. La differenza tra azione e funzione non sta o non sta solo, come 
parrebbe, nell’importanza (nel senso che molte azioni non sono determinanti 
per lo svolgimento della vicenda) o nella generalità (nel senso che il peso di un’a- 
zione nella vicenda può esser segnalato da una definizione non specifica, ma più 
ampia, del suo contenuto); la differenza sta nel fatto che la funzione richiama, a 
differenza dell’azione, un quadro semantico generale. 

È questo quadro che permette di avviare l’analisi narratologica, cioè di indi- 
viduare, fra tutte le azioni narrate, quelle che costituiscono la struttura narrativa. 
Ogni narrazione consta infatti di una successione lunghissima di azioni: da quel- 
la di accendersi una sigaretta a quella di provocare una catastrofe. La misura del- 
la loro importanza non è valutabile in sé, ma in rapporto con le altre azioni: ac- 
cendersi una sigaretta (Svevo) o mangiare una madeleine (Proust) può essere nar- 
rativamente molto più decisivo che provocare una catastrofe in un posto lontano 
dalla vicenda e senza riflessi su di essa. 

Sono qui fondamentali i concetti di sintagma — la connessione delle azioni 
sulla catena discorsiva (temporale) — e di paradigma — la corrispondenza seman- 
tica tra azioni poste in punti diversi della catena. Per il sintagma, il modello più 
elaborato è quello di Propp, il quale ha individuato nel corpus di 100 fiabe di 
magia di Afanas'ev 31 momenti che, tutti o in parte, ma sempre nel medesimo 
ordine, si riscontrano nella totalità delle fiabe. La definizione verbale di questi 
momenti, da considerare funzioni narrative, permette di riportare ad altrettante 
categorie la varietà di azioni eseguite dai personaggi della fiaba. 

Quanto al paradigma, esso è stato valorizzato da Lévi-Strauss, e poi dai fol- 
cloristi sovietici (per esempio Segal). Si tratta di individuare le azioni in base 
non solo al rapporto con quelle contigue, ma anche al loro richiamarsi, a distan- 
za, a seconda che appartengano a uno o ad altro campo semantico. I vari campi 
semantici, che nell’assieme costituiscono il senso globale del racconto, si possono 
rappresentare con linee verticali che tagliano quelle orizzontali della temporalità 
narrata. 

L’assieme delle 31 funzioni di Propp costituisce un « modello » di tutte le fia- 
be del suo corpus (esso viene poi inopportunamente utilizzato, da autori recenti, 
per racconti estranei al corpus). Viceversa lo «spartito » in cui Lévi-Strauss or- 
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dina le azioni è dedotto dall’interpretazione del singolo testo (un mito, nel suo 
caso). Si è cosi alla distinzione, non sempre chiara negli studi narratologici, tra 
modello narrativo e fabula. Fabula è il termine già usato dai formalisti per indi- 
care la successione di azioni narrativamente determinanti, quale si deduce da 
un testo una volta eliminate le azioni non determinanti e riordinate le altre se- 
condo la successione dei fatti, spesso scompigliata artificiosamente dagli scrittori. 
Il modello ha invece una validità generale, rispetto a un corpus: le azioni vi sono 
definite come funzioni, cioè nel rapporto che esse intrattengono con le altre, in 
una sintagmatica valida per l’assieme di testi del corpus [cfr. Segre 1974, cap. I]. 

Già in un modello chiuso quale quello di Propp, si constata la presenza di 
successioni post hoc e di successioni propter hoc: infatti la coerenza d’una narra- 
zione non è fondata soltanto sulla continuità del o dei personaggi, ma sulla con- 
sequenzialità delle azioni (pur tenuto conto di iniziative o avvenimenti casuali, 
che si verificano dunque post hoc ma non propter hoc). Cosi, Propp nota la pre- 
senza abbinata di « divieto e sua infrazione, investigazione e concessione di infor- 
mazione, inganno (tranello) dell’antagonista e reazione ad esso dell’eroe, com- 
battimento e vittoria, marchiatura ed identificazione» [1928, trad. it. p. 116], 
dove il secondo termine d’ogni coppia implica il primo. 

Ma un modello chiuso non tiene conto di eventualità che nel corpus non si 
verificano. È invece nel proporre un modello aperto che Bremond ha insistito 
sull'esistenza di alternative, di dicotomie. Ogni azione può riuscire o fallire; e 
i personaggi si muovono in un giardino di sentieri che si biforcano, prendendo 
una direzione o l’altra secondo il successo delle loro azioni. Il modello di Bre- 
mond è tratto, più che dai testi, dalla realtà stessa: «Questa generazione di tipi 
narrativi è nello stesso tempo una strutturazione dei comportamenti umani agiti 
o subiti. Questi forniscono al narratore il modello e la materia d’un divenire or- 
ganizzato che gli è indispensabile e che egli sarebbe incapace di trovare altrove» 
[1966, trad. it. p. 121]. 

Successione predeterminata di funzioni, da un lato; successione di alterna- 
tive, dall'altro. Resta sempre aperto il problema dei rapporti logicamente ne- 
cessitanti tra le funzioni. Da poco si è cercato di esaminare con metodi logici quei 
«comportamenti umani agiti o subiti» a cui rinvia il modello di Bremond. Si al- 
lude alla teoria dell’azione di Georg R. von Wright. Nei primi tentativi esistenti 
(Teun van Dijk, DoleZel) si prova a inserire i nuclei narrativi, secondo i casi, in 
una logica aletica (è possibile, impossibile, necessario, ecc.), o deontica (è per- 
messo, vietato, obbligatorio, ecc.), o assiologica (è bene, male, indifferente), o 
epistemica (sapere, ignorare, credere): rientrerebbe per esempio nella logica 
deontica la serie di funzioni: divieto-violazione-punizione. 

Questi studi permetteranno forse di ordinare in modo non empirico la serie 
di funzioni ravvisabile in un testo. E permetteranno anche di raggruppare pit 
rigorosamente le funzioni in grandi unità segmentanti il testo. Per ora, o si cerca 
di fissare su basi contenutistiche le partizioni del testo, segnalando sequenze, for- 
mate di più funzioni o azioni, che costituiscono blocchi unitari, oppure si indi- 
cano i momenti basilari di qualunque narrazione. Si va da Aristotele, con l’os- 
servazione astratta secondo cui un racconto deve avere principio, mezzo e fine 
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a Propp, secondo cui è favola « qualsiasi sviluppo da un danneggiamento o da 
una mancanza attraverso funzioni intermedie fino a un matrimonio o ad altre 
funzioni impiegate a mo’ di scioglimento. A volte servono da funzioni finali la 
ricompensa, la rimozione del danno o della mancanza, il salvataggio dall’inse- 
guimento ecc. » [1928, trad. it. p. 98]; da Labov e Waletzky [1967], con lo sche- 
ma quinario Orientation, Complication, Evaluation, Resolution, Coda, a Greimas, 
che tra gli estremi Rottura dell’ordine e alienazione / Reintegrazione e restitu- 
zione dell’ordine pone l’intervento dell’eroe, che si qualifica e compie la sua 
missione [1966, trad. it. p. 243]. Sulla coesione dell’assieme s'era già espresso 
energicamente Orazio, esortando « primo ne medium, medio ne discrepet imum» 
[Ars poetica, v. 152]. 

Ma molti di questi schemi risentono del punto di partenza fiabistico: è facile 
esprimere dubbi sulla loro generalizzabilità. Meglio schemi ancor più astratti, 
come quello di Bremond, che concreta la triade aristotelica nella successione vir- 
tualità - attualizzazione (o sua assenza) - scopo raggiunto (0 mancato), o quello 
di Teun van Dijk, che individua 1) uno stato e degli attori; 2) cause di cambia- 
mento di tale stato; 3) impatto degli attori con questo stato; 4) azione degli attori 
nei confronti dello stato; 5) stato e attori nella situazione conseguente [1972, 


p. 294]. 


4. Le frasi-nucleo di cui si è parlato nel precedente paragrafo fungono in 
due sensi da nucleo. In un senso-a), si può considerare la frase-nucleo come la 
parafrasi più sintetica del contenuto: vicende e personaggi di parafrasi più par- 
ticolareggiate s’inserirebbero come sviluppi o diversioni o inserti rispetto al con- 
tenuto della frase-nucleo. In un altro senso d), le frasi-nucleo equivalgono ad 
azioni o funzioni, e perciò il complesso del narrato consiste del concatenarsi del- 
le frasi-nucleo. 

Sembrerebbe di poter dire che la frase nucleo nel senso a) è la sintesi delle 
frasi-nucleo di una narrazione nel senso bd): l’insieme delle azioni o funzioni 
realizza un’azione o funzione complessiva. Ma questo non vale per tutte le nar- 
razioni: perché se ve ne sono di quelle in cui è forte l’imperio dello schema ge- 
nerale, ve ne sono anche in cui acquistano maggiore autonomia i momenti nar- 
rati (e lo schema generale resta, più che quello di un’azione, quello di un’espe- 
rienza o quello di un'epoca) oppure in cui varie vicende s'intrecciano, paritetica- 
mente (e lo schema generale è costituito dai contrasti o dai parallelismi tra que- 
ste vicende). Dal diverso configurarsi dei rapporti tra azioni o funzioni e sche- 
ma generale potrebbe facilmente avviarsi una tipologia delle narrazioni: si con- 
frontino le stazioni successive del romanzo picaresco o dell’ Erziehungsroman con 
la parabola unitaria del romanzo arturiano o di quello sentimentale, con la tela 
fitta del poema ariostesco. i 

Questa fenomenologia è determinata dal tipo di azioni e dalla forza dei le- 
gami che le congiungono. Ma una illustrazione esauriente può esser fornita solo 
col ricorso ad altri elementi necessariamente espunti da questa radiografia della 
narrazione: quelli caratteriologici e motivazionali, i conflitti di sentimenti, ecc., 
ciò che la critica anglosassone chiama, quando determini il disegno narrativo 
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generale, action. Certo, alla consequenzialità oggettiva, spesso logica, che inca- 
tena un’azione all’altra, andrebbero aggiunte le molle, per lo più psicologiche, 
che provocano queste azioni. Se gli studi su questo argomento sono meno avan- 
zati, è perché queste molle sono enucleabili e descrivibili con molta minor preci- 
sione che le azioni stesse. 

Basti un accenno, qui, allo statuto dei personaggi, che nei testi fiabistici s°i- 
dentificano quasi con le azioni o le serie di azioni compiute, mentre in opere let- 
terarie acquistano una psicologia, anche con le sue contraddizioni, sicché non è 
più cosi chiaro e diretto il loro operare attraverso azioni. Certo, riducendoli al 
ruolo che essi svolgono nell’azione, considerandoli insomma attanti (e allora 
più personaggi possono fungere come un solo attante, e un solo personaggio può 
avere più ruoli attanziali), si può giungere a una loro drastica riduzione nume- 
rica e attribuzione di funzioni: come hanno fatto, con ragionamenti convergenti, 
Propp, Souriau [1950] e Greimas [1966, trad. it. pp. 208-18]. Ma se si considera 
il modello meglio elaborato, quello di Greimas, 


Destinatore Destinatario 


Aiutante Soggetto Oppositore 


ci si accorge che esso è troppo generale per aggiustarsi alla varietà di intervento 
dei personaggi sulla realtà narrativa. Per cui è forse meglio individuare per quan- 
to possibile la dialettica tra le idee-forza che spingono i personaggi, nonché i 
suoi sviluppi lungo la vicenda. Più semplice invece individuare nei personaggi 
mutamenti di rapporti conseguenti alle azioni: una storia potrebbe esser vista 
come una successione di funzioni che avvicinano o separano (per legami erotici, 
amicali, di lavoro, ecc.) i personaggi, costituendo ogni volta poligoni diversi di 
relazioni congiuntive o separative. 

Parlando dei rapporti tra frasi-nucleo a diverso grado di generalità, e della 
varietà di connessioni tra azioni o funzioni, si è già a un altro dei grossi temi nar- 
ratologici: quello della biplanarità intreccio/fabula. Il procedimento di non rac- 
contare i fatti in ordine cronologico è diffuso sin dall’epoca classica, che infatti 
iniziava per lo più in medias res, comunicando poi gli avvenimenti iniziali della 
vicenda attraverso una narrazione retrospettiva, fatta spesso da qualche perso- 
naggio. Dunque alle rotture dell’ordine cronologico dovute alla pluralità delle 
vicende, si aggiungono quelle operate per motivi d’arte dai narratori. D'arte: e 
infatti questi espedienti sono propri della narrazione più elaborata, si tratti di 
epopee, romanzi o film. Nel racconto orale (per esempio nella fiaba) le deviazio- 
ni dall'ordine dei fatti sono infrequenti. 

La differenza tra intreccio (russo sjuSet) e fabula è stata messa in rilievo dai 
formalisti russi, anche se già la critica anglosassone distingueva tra plot e story. 
L'intreccio è l'esposizione degli avvenimenti narrati nell’ordine in cui si trovano 
nel testo; la fabula è l'esposizione degli stessi avvenimenti in ordine cronologico 
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e logico. Questa esposizione, proprio perché ricostituisce, con riaccostamenti, 
nessi spezzati nella narrazione, è ben più che un semplice riordinamento: è an- 
che un atto di individuazione del valore funzionale delle azioni, perciò una tap- 
pa decisiva nell’espunzione delle azioni non funzionali e nella costruzione del 
«modello narrativo». Individuare la fabula equivale dunque a iniziare il reperi- 
mento dei rapporti logico-temporali tra le azioni: la fabula una volta individua- 
ta costituisce un termine di confronto per i procedimenti attuati in un testo, e, 
allargando il campo d’indagine, per una classificazione dei procedimenti in rap- 
porto ad epoche, generi letterari, ecc. 

L’ordine degli avvenimenti nella fabula è dunque cronologico. Ma il fattore 
tempo, oltre ad essere investito profondamente dalle dislocazioni proprie del- 
l’intrigo, lo è è pure dalla non sincronia tra gli avvenimenti narrati e lo spazio (li- 
nee o pagine o minuti di rappresentazione) dedicato loro: una narrazione può 
liquidare molti anni in una frase (o magari ometterli) e poi soffermarsi per pagi- 
ne intere su pochi minuti. Inoltre, ed è un fatto che tocca più da vicino la catena 
delle azioni, può dare ad un’azione un aspetto singolativo, ad altre un aspetto 
durativo o iterativo [cfr. Genette 1972, trad. it. pp. 135-207]. 

Ordine, durata e frequenza sono dunque le tre manifestazioni principali della 
temporalità. Esse non vanno considerate soltanto nell’evidenza materiale del- 
l’infrazione alla sincronia rispetto alla temporalità della realizzazione narrativa. 
Esse interessano anche la natura di questa realizzazione: le rotture dell’ordine 
sono modulate da rinvii e connettivi (nel film, s’usa in genere la dissolvenza); le 
differenze di durata corrispondono per lo più ad opposizioni quali sommario/ 
descrizione, enunciazione/dialogo o riflessione, ecc.; l'aspetto (frequenza) del- 
l’azione richiede un particolare uso di tempi, congiunzioni, avverbi. Queste ma- 
nifestazioni rientrano nei poteri che il narratore si arroga rispetto alla materia. 


5. Ma, se si risale alle origini della manifestazione narrativa, ci si rende 
conto che il ventaglio di scelte del narratore è vastissimo. Dato un contenuto, 
il narratore deve anzitutto decidere con quali mezzi comunicarlo: racconto orale, 
film, teleromanzo, dramma, romanzo, fotoromanzo, ecc. Anche se la scelta non 
è effettivamente completa per ogni narratore, in astratto sussistono queste ed al- 
tre possibilità; e il travaso da un mezzo all’altro può ancora esser messo in atto 
dopo la comunicazione (un film, un teleromanzo, un dramma, ecc. possono es- 
ser narrati oralmente, dal romanzo si può trarre un film e dal film un romanzo, 
e cosi via). Inutile dire che questo travaso mette poi in luce, a pari impegno di 
esecuzione, le peculiarità dei vari mezzi. 

Questa prima scelta determina già, in parte, il tipo di enunciazione. Basta in- 
dicare l'opposizione netta tra mimesi e diegesi o, all’inglese, tra shozing e telling: 
nel primo caso l’autore si annulla nei personaggi, ci parla con voce e parole mes- 
se nelle loro bocche; nel secondo gestisce egli stesso la narrazione. Ma poiché la 
diegesi pura non si verifica quasi mai, ecco l’alternarsi di narrazione e discorsi 
(più diegetici se indiretti, più mimetici se diretti), che implica una precisa posi- 
zione rispetto alla materia; ecco, in altri casi, l’uso di lettere (romanzo epistola- 
re), memoriali fittizi, ecc. 
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S'impone qui un rilievo: che nella narrazione artificiale (letteraria), più che 
nella mimesi o nella poesia lirica, l’autore cerca di mantenere in vita il circuito 
della comunicazione, creando un mediatore tra sé e il narratario (il destinatario 
della narrazione). Il circuito della comunicazione appare dunque cosî: emitten- 
te->(narratore) +narrazione+narratario destinatario. Se non c’è differenza tra 
destinatario e narratario (che non è la stessa cosa che il lettore), sono invece ben 
distinti l’emittente (l’autore) e il narratore. È il narratore che, spesso, dialoga col 
lettore, e che comunque ricorre a enunciati metanarrativi, rendendo esplicita 
l’organizzazione del materiale; è il narratore che esprime le sue riflessioni sulla 
materia, e talora suggerisce collegamenti e anticipa avvenimenti, o persino la con- 
clusione della vicenda; è il narratore, insomma, che dice î0, anche quando non 
s’identifica con un personaggio. 

Il destinatario cerca di risalire dalla narrazione al narratore e magari all’au- 
tore, ma, ingannato dalla duplice finzione — del narratore e del contenuto nar- 
rato - può confondere autore e narratore, o persino autore e narrazione, se il nar- 
ratore è anche protagonista o personaggio (come nei racconti in prima persona). 
Sono equivoci che tengono vivo il contatto tra narratore e narratario, e che non 
vengono annullati dalla codificazione delle combinazioni possibili, perché l’in- 
treccio di codificazioni è fitto e sempre variabile. 

D'altra parte il narratore è anche mediatore tra emittente e narrazione. Dato 
per scontato che l’emittente sa tutto ciò che vuol sapere sulla narrazione, aven- 
dola inventata lui, va aggiunto che il narratore costituisce un’istanza regolatrice 
per questa onniscienza, che può limitare o graduare secondo i progressi della 
storia. E poiché le conoscenze complessive sulla storia stessa son divise tra il 
narratore e i personaggi, vale qui una tripartizione fondamentale: narratore> 
> personaggio (il narratore ne sa di più del o dei personaggi); narratore = per- 
sonaggio (il narratore ne sa o ne viene a sapere quanto sa il personaggio di cui 
assume il punto di vista); narratore< personaggio (il narratore ne sa meno dei 
personaggi, di cui descrive comportamento e discorsi senza pretendere di com- 
prenderli) [cfr. Pouillon 1946; Todorov 1966]. 

La posizione dell’autore rispetto alla sua materia, la distanza da cui descri- 
ve i fatti, vengono dunque fissate lungo l’asse che congiunge narratore e perso- 
naggi(o). Problematica che è stata ripetutamente affrontata sotto l’etichetta del 
«punto di vista». Il narratore può identificarsi col protagonista della storia, e rac- 
contarcela come una autobiografia; può presentarsi come un personaggio secon- 
dario, testimone di vicende in cui è stato implicato; può, restando fuori della 
storia, mantenere comunque il punto di vista del protagonista, oppure farsi di 
volta in volta interprete dei pensieri e sentimenti di tutti i personaggi, e cosi via. 

Senza sviluppare qui la casistica, che sarebbe ricchissima, basta indicare i 
grandi raggruppamenti possibili sulla base di una quadripartizione proposta da 
Genette [1972, pp. 275-79 e 291-300]. Egli chiama eterodiegetico il racconto in 
cui il narratore è assente dalla storia narrata; omodiegetico quello in cui il narra- 
tore vi è presente come personaggio (sarà dunque autodiegetico il racconto in cui 
il narratore è, non personaggio qualsiasi, ma protagonista). Inoltre, riferendosi ai 
livelli narrativi, chiama intradiegetico il racconto sviluppato da un narratore in 
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secondo grado, appartenente al livello dell’azione (Ulisse che narra la propria 
storia nei canti IX-XII dell’Odissea), extradiegetico il racconto sviluppato da un 
narratore in secondo grado appartenente a un livello narrativo diverso da quello 
dell’azione principale (i personaggi della cornice, spesso a sua volta novellistica, 
che narrano novelle in molte raccolte classiche). Si hanno cosi quattro tipi di 
narrazione, a seconda della posizione del narratore: 1) extradiegetico-eterodiege- 
tico (il narratore è assente dalla storia che narra); 2) extradiegetico-omodiegetico 
(un narratore in primo grado racconta la propria storia); 3) intradiegetico-etero- 
diegetico (un narratore in secondo grado, dunque già personaggio d’una storia, 
narra storie da cui è assente); 4) intradiegetico-omodiegetico (un narratore in se- 
condo grado narra la propria storia). 


6. Siè venuti risalendo dalle strutture fondamentali della narrazione ai mo- 
di del suo manifestarsi. Si sarà già avvertito che nelle osservazioni fatte si sono 
rivelate prima strutture comuni a ogni genere di narrazione, poi tecniche pre- 
valentemente letterarie. Se ad esempio si prende il film, che sembra avere una 
strumentazione narrativa cosi ricca, si possono trovare molti equivalenti ai pro- 
cedimenti indicati, ma l'inevitabile distacco tra la cinepresa e gli attori limita 
molto le possibilità del punto di vista, fondamentalmente eterodiegetico anche 
se con voci fuori campo, didascalie o simili (strumenti di tipo letterario, comun- 
que) gli si possono dare parvenze omodiegetiche od autodiegetiche. 

Nel film dunque la personalizzazione del narratore come distinto dall’autore 
è (salvo che con l’uso degli espedienti indicati) molto disagevole: sicché non si 
può sviluppare quel dialogo col narratario che ha, oltre a funzioni fàtiche o ma- 
gari distensive, anche le potenzialità dialettiche di un commento, talora discorde 
e polemico, alla narrazione. Si è detto prima che il narratore vivacizza il circuito 
della comunicazione; se ne ha ora conferma, considerando la forma inevitabil- 
mente autoritaria di una narrazione cinematografica, che offre come sola alterna- 
tiva la rinunzia alla ricezione. Ed è limitata, nel film, la possibilità di assumere il 
punto di vista, anche deformante, di un personaggio, data l’apparente oggetti- 
vità delle immagini fissate sulla pellicola, la compresenza degli attori nel fuoco 
dell’obiettivo. 

Anche per ciò che riguarda il punto di vista, si noti come peculiare della nar- 
razione letteraria la possibilità di penetrare nei personaggi sino ai loro pensieri, 
non solo enunciandoli in forma assertiva (discorso indiretto) o mimetica (discor- 
so diretto anche nei suoi modi più vicini all’irrazionalità e alla casualità: asso- 
ciazioni libere e stream of consciousness), ma anche significando con la forma sin- 
tattica la presa in consegna dei pensieri da parte del narratore (discorso indiretto 
libero). Ed è ancora solo della narrazione letteraria la possibilità di distinguere 
le differenze di durata, il singolativo dal frequentativo dal durativo. Non si tra- 
scurino infine le varietà di stile e i registri, che vanno molto al di là della scelta 
fra un dialogato mimetico (in cui si tenga conto di tutte le particolarità psicolo- 
giche, sociologiche, caratteriologiche, linguistiche, ecc. dei personaggi) o un dia- 
logato trasposto in un linguaggio standard: le possibilità espressive si estendono 
anche alla diegesi, con una varietà praticamente infinita. 
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Proseguendo queste indicazioni, si parlerebbe dunque del romanzo piutto- 
sto che della narrazione in genere. Distinguere tra l’uno e l’altro avrebbe giovato 
alle discussioni sulla crisi o la morte del romanzo. La narrazione è, verisimilmen- 
te, attività sostanziale tra quelle umane (e proprio durante la presunta agonia del 
romanzo essa si estende nei mass media e nella letteratura di consumo). La crisi 
interessa soltanto il romanzo come genere, mettendo in forse certe convenzioni 
come l’autonomia dell’intreccio o l’onniscienza dello scrittore, meno spesso l’as- 
sieme della strumentazione qui sommariamente passata in rassegna (tanto che 
hanno trovato o ripreso vita molti tipi di romanzo, dal romanzo-saggio a quello 
«behaviorista», dal romanzo-collage a quello du regard). Chi scrive pensa che si 
sbagli bersaglio stigmatizzando come arbitrio il diritto, forse un bisogno, di pro- 
porre, e di fruire, mondi e vicende possibili (dunque, anche meditazioni e con- 
versazioni). La crisi vera è quella dell'Io, del mondo e dei loro rapporti: il ro- 
manzo deve semmai seguirne gli sviluppi, rifletterne, o magari anticiparne, la 
soluzione (se ci sarà). [c. s.]. 
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Come indica la definizione presentata in questo articolo, il narrare è una realizzazione 
linguistica mediata (cfr. discorso, linguaggio, lingua, lingua/parola, testo), avente 
lo scopo di comunicare (cfr. comunicazione) a uno o più interlocutori una serie di av- 
venimenti (cfr. evento), cosi da far partecipare gli interlocutori a tale conoscenza, e- 
stendendo il loro contesto pragmatico. 

La narrazione può assolvere un compito di documentazione e/o di testimonianza (cfr. 
documento/monumento), anche a valore storico (cfr. storia), volta a collocare nel 
«presente» elementi del «passato» (cfr. passato/presente) disponendoli nella memoria, 
che è dispositivo e repertorio culturale (per la narrazione dei miti, cfr. mythos/logos). 
La narrazione si orienta verso l’artificialità (cfr. naturale/artificiale), e anche verso le 
arti (si veda ad esempio il sottile rapporto fra narrazioni figurative e figurazioni narrative; 
cfr. danza, letteratura, scena, visione), quando, ponendosi con una certa autonomia 
nei confronti del reale, fa intervenire i meccanismi della simulazione, dell'invenzione 
(cfr. creatività, espressione), della finzione (cfr. fantastico), dell’immaginazione, 
anche collettiva (cfr. credenze, immaginazione sociale, fiaba, tradizioni), che pure 
non sono estranei alle relazioni e interpretazioni (cfr. interpretazione) storiche, non 
foss’altro perché intervengono criteri di orientamento dell’osservazione, del tempo (cfr. 
tempo/temporalità), e quindi dei valori. L'attività narrativa implica inoltre nelle sue 
varie destinazioni diversi effetti di visualizzazione (cfr. allegoria, immagine, metafo- 
ra), diversi assetti del materiale (cfr. generi, poetica, retorica, stile, tema/motivo) e 
diversi piani di manifestazione (cfr. ascolto, atti linguistici, dicibile/indicibile, enun- 
ciazione, lettura, orale/scritto, scrittura, voce). 


Stile 


1. L’asticciola appuntita (sti/us) con cui si scriveva sulle tavolette di cera, 
e con la cui parte superiore, piatta, si cancellava, è divenuta già in latino, per 
metafora, equivalente a «modo di scrivere, di comporre). 

Per la presente esposizione, si può partire da questi due valori fondamentali 
della parola ‘stile’: 


1) l’assieme dei tratti formali che caratterizzano (in complesso o in un mo- 
mento particolare) il modo di esprimersi di una persona, 0 il modo di 
scrivere di un autore; 

2) l’assieme dei tratti formali che caratterizzano un gruppo di opere, costi- 
tuito su basi tipologiche o storiche. 


In entrambi questi casi i tratti formali possono essere linguistici (e perciò 
peculiari dell'ambito del discorso), ma anche attinenti ad altri modi d’espressio- 
ne (figurativa, musicale, ecc.). Hanno il loro punto di forza nelle arti figurative, 
per esempio, le nozioni (canonizzate nel secolo scorso) di stile romanico, gotico, 
rinascimentale, barocco, ecc. 

Con ulteriore estensione si potrà parlare dello stile come modo di compor- 
tarsi o, in genere, di operare: ci sarà lo stile di un direttore d’orchestra e quello 
di un atleta, e si dirà che una persona ha stile quando i suoi atti si conformino a 
certi stereotipi comportamentali. 

Nel mondo classico l’attenzione allo stile, (in cui rientrano, ad esempio, le 
denominazioni stilus atticus, stilus asianus) prevale nettamente su quella allo sti- 
le,. Lo stile, è presente, per lo più, in accezione normativa (la chiarezza sugge- 
rita all’oratore da Aristotele; la purezza, la sinteticità, la persuasività aggiunte 
da Teofrasto): perciò stesso esso viene ribaltato, come ideale unitario o come 
pacchetto di istruzioni tecniche, in direzione dello stile,, che l’opera futura de- 
ve realizzare. 

In questo sta la principale differenza che intercorre fra la retorica classica e 
la stilistica moderna. 

È indubbio che la retorica classica (che raggiunge la massima sistematicità 
con la Rhetorica ad Herennium) ha già precisato le linee secondo cui può svolger- 
si l’analisi formale dei testi. Inventio e dispositio riguardano, rispettivamente, la 
scelta degli argomenti e l'ordine in cui essi vengono esposti, mentre l’elocutio 
tocca le tecniche discorsive, stilistiche, e l’actio l'intonazione e la gestualità. Ma 
questa strumentazione non è messa a punto ai fini di una caratterizzazione o di 
una critica dei testi, bensi a quelli della produzione di altri testi. Inoltre, la reto- 
rica classica è dedicata primariamente all’oratoria, le operazioni che descrive so- 
no in rapporto con i tipi di processi e con gli effetti che si vogliono ottenere dal- 
le istanze giudicanti: sicché gl’interessanti sconfinamenti verso una problemati- 
ca emotiva sono tutti in funzione del successo oratorio. Precisato questo punto, 
si può comunque aggiungere che già i trattatisti greco-latini hanno parzialmen- 
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te applicato le categorie retoriche a testi non oratori, e che l’armamentario della 
retorica, sia pur mutato o diversamente inteso, continua a mostrare sino ai gior- 
ni nostri la sua utilità descrittiva. La classificazione delle tecniche era stata ope- 
rata cosi bene, da poter valere anche quando gli scopi dell’analisi sono venuti a 
mutare. 

A parte l’actio, che riguarda l’esecuzione del discorso oratorio, inventio e di- 
spositio si contrappongono ad elocutio cosi come un’analisi formalistica del rac- 
conto (ricerche su intreccio e fabula, funzioni narrative, ecc.) si contrappone 
allo studio dei procedimenti stilistici. È pertanto all’elocutio (greco X&É1c) che 
corrisponde lo stile in senso stretto, considerato variante personale, o di gruppo, 
o di epoca della elocutio stessa a partire da Macrobio. Ma poi tra inventio, dispo- 
sitio ed elocutio sussistono scambi, talché per esempio le «figure di pensiero», 


come l’antitesi e la similitudine, realizzano sul piano dell’elocutio strutture con- 


tenutistiche dell’inventio. 

Resta che la dottrina della elocutio è quella trattata più minuziosamente dai 
retori classici e medievali, i quali hanno lasciato un’eredità di concetti e termini 
a cui si attinge ancora (magari riordinando e riformulando). In generale, tutto è 
riportato al concetto di ornatus, sulla base di una distinzione tra un contenuto 
originariamente disadorno e l'aggiunta di ornamenti, o coloriture (si parla infatti 
anche di colores) che lo possono rendere più gradevole, pit efficace, ecc. Una 
concezione che deriva necessariamente dalla prospettiva adottata: offrire un re- 
pertorio di procedimenti di stile implica infatti la posteriorità cronologica e la 
natura additizia di tali procedimenti, di fronte alla normatività senza eccezioni 
della grammatica. 

Proprio questa supposta natura additizia permette una classificazione di va- 
lidità generale (che prescinda, dunque, dai contesti): a seconda che l’ornato ri- 
guardi singoli concetti — e allora comprende i tropî — o implichi sezioni del di- 
scorso — e allora viene a toccare delle figure, che possono essere di parola, se in- 
teressano il materiale fonetico e sintattico, 0 di pensiero, se giungono all'ambito 
dell’invenzione. Termini molto significativi, quelli di cui si tratta. Tropus, greco 
Tp6rtoc, è una ‘svolta’, una ‘deviazione’ semantica: una parola viene deviata ver- 
so un significato diverso da quello ordinario, lo stesso significante assume un 
nuovo significato. Figura sembra invece presagire i valori iconici della dispositio 
delle parole in discorso: quasi che esse indichino anche con un disegno di mem- 
bri e di frasi i rapporti di parallelismo, o d’insistenza, o di contrapposizione dei 
pensieri. 

Certo, la definizione dei tropi è stata preziosa agli studiosi moderni di seman- 
tica (a partire dal Darmesteter), cosi come quella delle figure è ancora ripresa e 
perfezionata nella stilistica. I tropi, una decina (metalepsi, perifrasi, sineddoche, 
antonomasia, enfasi, litote, iperbole, metonimia, metafora, ironia), son quelli che 
incidono più a fondo nella lingua, ma hanno anche maggior facilità a entrare 
nella consuetudine, ad assumere un valore semantico riconosciuto e perciò a 
perdere quello retorico. Tra le figure di parola (inversione, ripetizione, pleona- 
smo, enallage, ellissi, zeugma, ecc.) e quelle di pensiero (allegoria, prosopopea, 
ironia, apostrofe, ecc.) c'è una zona intermedia, attribuita dai retori alle secon- 
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de (antitesi, chiasmo, brachilogia, preterizione, ecc.), in cui si scorge meglio 
l’ingranarsi di pensiero ed espressione. È da questo punto che può partire una 
retorica (oppure una stilistica) come studio delle articolazioni discorsive, men- 
tre le figure più tradizionali caratterizzano soprattutto correnti letterarie ed 
epoche. 

Basti questa osservazione a mostrare come la concezione dell’ornato fosse 
già superata di fatto, anche se inconsapevolmente, dai teorici della retorica. Co- 
si fu superata più avanti (per esempio da Fontanier) l’idea della figura retorica 
come scarto rispetto a una ipotetica forma neutra: il problema è invece (nota Ge- 
nette) quello di identificare un’unità di discorso confrontandola e opponendola, 
implicitamente, a ciò che potrebbe essere, al suo posto, un’altra unità «equiva- 
lente». 


2. Tropie figure sono certo elementi attinenti allo stile. Sul loro uso o sul- 
la loro varia presenza si potrebbe fondare (ma ciò fu tentato solo in tempi re- 
centi) una caratterizzazione dei testi. In questo modo si giungerebbe a definire 
dei fasci di tratti distintivi propri d’un’opera o di un gruppo di opere. La reto- 
rica classica, e ancor pit quella medievale, è comunque giunta a un tentativo di 
definizione globale dello stile, anche se in forma tipologica e normativa. Alludo 
alla dottrina degli stili, visti come peculiari dei generi letterari, e a quella del- 
l’adeguazione tra lo stile e i caratteri dei personaggi. 

La seconda rientra nella teoria della mimesi; da notare che essa è stata im- 
piegata proprio come strumento critico, dagli alessandrini per dimostrare la su- 
periorità di Menandro su Aristofane, o da Orazio [Ars poetica, vv. 114-18] per 
polemizzare contro Plauto. Ancora Prisciano [Praeexercitamina rethorica, 9), 
parlando dell’)Yororta, scrive: « Si deve mantenere dappertutto la proprietà del- 
le persone e dei tempi; altre sono infatti le parole adatte a un giovane, altre a un 
vecchio, altre a chi gode, altre a chi soffre...; sia dunque adottato lo stile che si 
addice alle persone introdotte ». 

Ma di gran lunga più importante è la dottrina che collega stile e genere lette- 
rario. Se da Didimo Alessandrino a Cicerone [De optimo genere oratorum, 1} e 
Orazio [Ars poetica, v. 89] si parla di stile tragico, comico, ecc., presto si afferma 
una distinzione, che perdurerà in tutto il medioevo ed oltre, fra stile umile, me- 
dio e sublime. Questa distinzione, che in origine riguarda soltanto i rapporti tra 
elocutio e generi (cosî nella Rhetorica ad Herennium [IV, 8}), viene poi anche 
messa in rapporto, in base ad affermazioni risalenti ad Aristotele, con il livello 
sociale dei personaggi, come fa Geoffroi de Vinsauf nel suo Documentum de mo- 
do et arte dictandi et versificandi: «Sunt igitur tres styli, humilis, mediocris, gran- 
diloquus. Et tales recipiunt appellationes styli ratione personarum vel rerum de 
quibus fit tractatus. Quando enim de generalibus personis vel rebus tractatur, 
tune est stylus grandiloquus; quando de humilibus, humilis; quando de medio- 
cribus, mediocris» [II, 145]. 

Non ci si fermava qui, se si osserva nella famosa rota Virgilii l’esemplifica- 
zione di una corrispondenza, codificata, fra i tre stili, i tipi di personaggi, i nomi 
propri, gli animali, gli strumenti, la residenza e le piante che a loro si possono 
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più opportunamente attribuire. La rota ha come punti di riferimento i Buco- 
lica, i Georgica e l’Aeneis, assunte (già dal commentatore Elio Donato) come 
modelli dei tre generi in cui si realizzano'i tre stili. 


Pastor otiosus 
Humilis stylus 


È uno schema che, anche se in modo sommario, quasi simbolico, enfatizza 
la connessione tra generi, tipi umani, onomastica, ambientazione, stile; che mo- 
stra, in altre parole, l’inscindibilità dell’elocutio dall’assieme della tematica, i nes- 
si verticali tra forme e sostanze: l’esistenza insomma di un policodice (sistema 
di vari codici) dei generi. 

Rimanendo, per ora, nel campo dell’espressione linguistica, si può già avver- 
tire la frequenza con cui i trattatisti insistono sulla necessaria corrispondenza 
fra scelta lessicale e stili: dando spesso, per ognuno di questi ultimi, esempi 
commendabili ed esempi condannabili (da Geoffroi de Vinsauf [Documentum de 
modo et arte dictandi et versificandi, Il, 146-52] a Dante [De vulgari eloquentia, 
II, 6, 2-6]). Si matura insomma la convinzione che la scelta linguistica è in rap- 
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porto con quella del genere; in altre parole, che in ogni genere si realizza un 
sottoinsieme del sistema linguistico dell’epoca. Il concetto viene ripetuto sino 
all’illuminismo, per esempio da La Harpe e da Mauvillon, che nel Traité géné- 
ral de stile [1751] elenca face e demeure, come parole dello stile sublime, visage 
e habitation del mediocre, garbe, frime, frimousse e manoîr del comico. 

Le antiche teorie continuano insomma a riaffiorare: ma solo nei periodi di 
gusto classicistico. In verità, cristianesimo e medioevo hanno sconvolto il rap- 
porto stile-contenuto, tanto che la storia della cultura letteraria sino all’umane- 
simo può esser interpretata come un effetto di questa rivoluzione. È stato Erich 
Auerbach a evidenziare lo «scandalo » del linguaggio umile della Sacra Scrittu- 
ra, con la «scripturarum mirabili altitudine et mirabili humilitate» cui accenna 
sant'Agostino: antitesi fra umile e sublime incarnata da Cristo stesso, nella sua 
vita e nella sua passione. 

Allora i secoli tra sant'Agostino e Dante rivelano il contrasto fra scrittori fe- 
deli alla gerarchia degli stili di un latino ormai sclerotizzato e comprensibile a 
pochi, e scrittori (o soprattutto predicatori} che comprendono le maggiori pos- 
sibilità di penetrazione e diffusione del sermo humilis; la dialettica fra un succe- 
dersi di «rinascenze » e le spinte di un’espressività popolare, sino all’affermarsi 
della rustica romana lingua, del volgare, che è sostituzione totale di un istituto 
linguistico all’altro, invece che gioco tra i registri umili (realistici) e quelli subli- 
mi (astratti) del latino. Da allora, e per molto tempo, alla scelta dello stile si af- 
fianca, ben più decisiva, la scelta della lingua, latino o volgare. 

E, con la dignità letteraria del volgare, è rivelata un’altra storia di stile: quel- 
la che dapprima fa assumere alla nuova letteratura i procedimenti dell’ornatus 
classico, poi fa elaborare, tra stilnovo (dove campeggia sin dall’etichetta la pa- 
rola ‘stile”) e Dante, un nuovo ventaglio di possibilità, ivi incluso il sublime. La 
storia, iniziata col cristianesimo [cfr. Auerbach 1958], prosegue sino ad oggi, 
come risulta dal grande affresco, sempre di Auerbach [1946], che ha questa vol- 
ta per punto di riferimento il realismo, cioè il livello umile: che è, anche, una 
dimostrazione del significato storico e sociologico degli stili in quanto codici del- 
l’espressione letteraria. 


3. Sia il concetto di ornato, sia quello di scelta linguistica, sono stati for- 
mulati a proposito della produzione letteraria. È solo nell’ambito della medita- 
zione postsaussuriana che si avverte chiaramente come ogni atto di parole costi- 
tuisca, anche, una scelta fra un ventaglio di possibilità offerte dalla langue. Que- 
sta la tematica della stilistica di Charles Bally [1905; 1909] (la parola è attestata 
per la prima volta in Novalis, che parla di Stylistik oder Rhetorik ‘stilistica o re- 
torica’). 

La stilistica, dice Bally, «studia il valore affettivo dei fatti del linguaggio or- 
ganizzato, e l’azione reciproca dei fatti espressivi che concorrono a formare il si- 
stema dei mezzi d’espressione d’una lingua» [1909, p. 1]; «La stilistica studia 
dunque i fatti d’espressione del linguaggio organizzato dal punto di vista del lo- 
ro contenuto affettivo, cioè l’espressione dei fatti della sensibilità per mezzo del 
linguaggio e l’azione dei fatti di linguaggio sulla sensibilità» [ibîd., p. 16]. La 


Stile 554 


lingua non esprime soltanto idee, ma anche sentimenti, e non se ne può cogliere 
il funzionamento se non si tengono presenti, assieme, pensiero ed espressione: 
nell’esprimere un pensiero siamo sempre condizionati da una situazione e dalle 
nostre reazioni affettive ad essa. Perciò il sistema linguistico si organizza anche 
secondo una serie di opzioni disponibili ai modi del nostro reagire: «I fatti 
d'espressione raggruppati intorno a nozioni semplici e astratte coesistono allo 
stato latente nei cervelli dei soggetti parlanti e si manifestano attraverso un’azio- 
ne reciproca, una sorta di lotta, nell’elaborazione del pensiero e nella sua espres- 
sione per mezzo del linguaggio;... essi si attirano e si respingono attraverso un 
gioco incessante e complesso di sentimenti linguistici; cosi si stabiliscono tra loro 
dei rapporti di affinità o di contrasto tramite i quali essi si limitano reciproca- 
mente e si definiscono limitandosi» [ibid., pp. 15-16]. Col che si arricchisce in 
modo decisivo lo schema dei «rapporti associativi» di Saussure [1906-11, trad. 
it. p. 152]. 

Bally interpreta gli elementi affettivi della lingua con due strumenti di misu- 
ra (del tutto ideali e individuati per astrazione): da un lato «il modo d’espressio- 
ne intellettuale», quello del linguaggio astratto o delle idee pure — a cui si pos- 
sono confrontare le varianti affettive —, dall’altro quello della lingua comune, in 
confronto al quale si possono individuare le varietà settoriali di una data lingua, 
in rapporto con l’ambiente sociale e l’uso pratico. È con l'accostamento al «ter- 
mine identificatore», rappresentante «il modo d’espressione intellettuale», che, 
nei sinonimi, si possono determinare i caratteri affettivi, legati prevalentemente 
alle nozioni di intensità (iperbole, attenuazione, ecc.), di valore (piacevole, spia- 
cevole; elogiativo, spregiativo), di bellezza. È invece con osservazioni di carat- 
tere statistico che si possono distinguere gli elementi della lingua comune e 
quelli dei vari ambienti e gruppi: sono appunto gli elementi propri di queste va- 
rietà della lingua comune a produrre degli «effetti per evocazione», che richia- 
mano la posizione sociale del parlante e la valutazione collettiva che se ne dà 
normalmente. 

I «sinonimi» esaminati da Bally non sono soltanto parole, ma espressioni 
complesse e frasi intere: in un certo senso egli ripercorre i territori dei tropi e 
delle figure retoriche, anche se a scopo descrittivo. Si può dire in complesso che, 
dal punto di vista teorico, egli ha lasciato poco da spigolare ai suoi continuatori. 
Va però ricordato almeno Marouzeau, che ha sviluppato e teorizzato il concetto, 
implicito in Bally, di scelta stilistica, e perciò si è dovuto rivolgere all’attività del 
parlante, e anche dello scrittore, cosi da avvicinarsi alla critica stilistica. 

Se ci si rifà allo schema classico della comunicazione (emittente-messaggio- 
destinatario, più contesto e canale, dal quale ultimo si può prescindere), sem- 
brerebbe che i caratteri affettivi riguardino in particolare l’emittente (e lo con- 
fermerebbe l’abbondante terminologia psicologistica di Bally), gli effetti per 
evocazione il destinatario. Ma Bally è attento a indicare che gli stati d’animo 
sono osservati come sistema di possibilità, collimante col sistema delle possibili- 
tà linguistiche, e che gli effetti per evocazione valgono soprattutto come indizi 
dell'estrazione socioculturale dei parlanti, perciò costituiscono anche essi un si- 
stema generale. Son poste dunque le basi per una psicostilistica e una sociostili- 
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stica. Scarsa è invece in Bally l’attenzione al contesto in cui le varianti vengono 
enunciate: ciò che porterebbe dagli enunciati all’enunciazione, dalla neutralità 
tassonomica all’implicazione pragmatica. 


4. È a partire dal Settecento che si sviluppa, decadendo il prestigio della 
retorica, il concetto di stile come maniera individuale d’espressione presa nella 
sua globalità, anzi identificata col pensiero stesso. La famosa sentenza di Buffon, 
«lo stile è l’uomo stesso », è ben illustrata da altre affermazioni dello stesso Buf- 
fon: «Le idee sole formano il fondo dello stile»; «Lo stile non è che l’ordine e 
il movimento che si mette nei propri pensieri» [11753, ed. 1926 pp. 16, 15, 11]. 
Lo stile diventa poi per i romantici il punto pi alto dell’elaborazione artistica. 
Secondo Goethe per esempio esso poggia «sulle più profonde fondamenta della 
conoscenza, sull’essere delle cose, per quanto ci è concesso di riconoscerlo in 
forme visibili e tangibili» [1789, ed. 1954 p. 68]. Si parla sempre più frequente- 
mente dello stile di un autore, anche se pare difficile avviarne una descrizione 
in termini tecnici. Ecco per esempio il fondatore della semantica, Darmesteter: 
«Noi qui non dobbiamo studiare la metafora nello stile, cosi da scorgere come 
nello scrittore, secondo il suo modo di sentire e di vedere le cose, il pensiero si 
colori diversamente e si rivesta di forme materiali», che aggiunge, in nota: 
«Questi studi sono di competenza della critica e della retorica; essi non hanno 
nulla a che fare con la linguistica» [1887, pp. 65-66]. 

Lo studio linguistico dello stile individuale viene intrapreso sulla scia delle 
formulazioni storico-culturali che vanno da Humboldt a Schuchardt: in parti- 
colare da Vossler (anche influenzato da Croce), cui si deve, oltre ad alcune ana- 
lisi singole, la distinzione tra Sprachstile e Stilsprachen, tra i dati linguistici che 
costituiscono lo stile d’un’opera o di un autore e i fatti di stile che entrano nello 
sviluppo della storia di una lingua. Ma Vossler si occupò soprattutto di caratte- 
rizzazioni complessive, o periodo per periodo, di lingue e letterature romanze; 
chi fondò uno studio dello stile letterario è Spitzer, non legato solo a Vossler e 
all’idealismo, ma a Freud. 

Spitzer veniva da un’esperienza filologica ed etimologica formidabile (che 
proseguita sino alla fine, lo portò ad etimologie famose, come quelle di trovare e 
di razza, o alla storia di concezioni filosofico-letterarie, come quella di milieu, 
o di lingua materna, dell’«albero della vita» e dell’«armonia del mondo»); egli 
stesso insisté a ragione sui nessi tra questa esperienza e le attività stilistiche. 
Basilare in Spitzer è il postulato (comune con Sperber) che «a qualsiasi emozio- 
ne, ossia a qualsiasi allontanamento dal nostro stato psichico normale, corrispori- 
de, nel campo espressivo, un allontanamento dall’uso linguistico normale; 
e, viceversa,... un allontanamento dal linguaggio usuale è indizio di uno stato 
psichico inconsueto» [1928, trad. it. p. 46]. Primo atto del critico è dunque di 
cogliere queste deviazioni dall’uso linguistico normale (riappare, in altra veste, 
il tportog ‘deviazione’), spie della condizione d’animo dello scrittore. 

Poi, si tratta di confermare e di sistematizzare, cioè di formulare ipotesi in- 
terpretative generali che ulteriori ritorni al testo forniranno, se queste son vali- 
de, di altri indizi linguistici. Qualcosa come un processo di abduzione, anche se 
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Spitzer preferisce richiamarsi al diltheiano Zirkel im Verstehen, o circolo della 
comprensione: i particolari possono esser compresi solo per mezzo dell’insieme, 
l’insieme solo a partire dai particolari. Con immagine astronomica, Spitzer vede 
la mente di un autore come «una specie di sistema solare nella cui orbita viene 
attratta ogni sorta di cose: lingua, motivazione, intreccio non sono che satelliti 
di questo ente» [1948, trad. it. p. 88]. Al centro di questo sistema sta «l’etimo 
spirituale..., la radice psicologica di vari ‘tratti di stile” individuali in uno scrit- 
tore» [ibid., p. 85]. 

Risultato di questo modo di procedere sono decine di saggi affascinanti, co- 
me quello su Charles-Louis Philippe, in cui l'abbondanza di locuzioni e con- 
giunzioni causali (à cause de, parce que, car) e il loro uso talora improprio per- 
mette d’individuare la presenza di una «motivazione pseudo-oggettiva», spec- 
chio della rassegnazione ironica e fatalistica colta negli sventurati personaggi e 
fatta propria dall’autore; o quello su Péguy, la cui esperienza bergsoniana è re- 
perita nelle parole preferite (mystigue, politique, composti con dé- e in-), nelle 
parentesi che spesso aprono prospettive all’infinito, nella decimazione delle vir- 
gole, ecc.; o quello che individua negli scritti del pacifista Barbusse l’ossessiva 
presenza d’immagini di sangue di forte impronta sessuale; o quello che mette in 
luce in Racine la polarità tra osservazione del reale e intellettualismo, tra espres- 
sione emotiva e ideale classico. 

Progressivamente si notano due sviluppi concomitanti: l'insistenza sul con- 
cetto di struttura del testo; l’uso di osservazioni linguistiche non più portate su 
vere « deviazioni», ma su termini anche neutri, resi sintomatici dal loro raggrup- 
pamento, dal loro richiamarsi o contrapporsi. Citerò, sin dall’inizio dell’ultimo 
saggio, sull’ Aspasia del Leopardi, l'energia con cui si parla di struttura, organiz- 
zazione, prospettiva integrata, e la formula chiaramente saussuriana «la poesia... 
può essere riabilitata se vista come un tutto in cui ogni parte ha il suo posto, e 
di cui delicate ma chiare corrispondenze collegano le parti» [1963, ed. 1976 


p. 252]. 


5. È un comodo luogo comune fare di Bally il fondatore di una stilistica 
della lingua, e di Spitzer quello di una stilistica dell’opera letteraria, o critica 
stilistica. Occorre aggiungere che la stilistica di Bally descrive possibilità, quel- 
la di Spitzer realizzazioni; quella di Bally le premesse dell’enunciazione, quella 
di Spitzer gli enunciati. 

Prima di passare alla discussione dei due concetti basilari per Bally e Spitzer, 
scelta e deviazione, occorre interrogarsi su una questione previa, che è stata vi- 
sta in tutte le sue implicazioni solo dopo Bally: qual è il sistema entro il quale 
avviene la scelta, o rispetto al quale è attuata la deviazione? Per ciò che riguarda 
la lingua comune, Bally sapeva bene che le alternative appartengono, anche, a 
precise varietà linguistiche: per questo istitui la categoria degli «effetti per evo- 
cazione». Ma anche i «caratteri affettivi», l’altra grande categoria complemen- 
tare, sono condizionati dalle varietà linguistiche. 

La linguistica moderna ha individuato una serie di varietà linguistiche (/in- 
guistic diatypes) relative agli ambienti sociali cui appartengono i parlanti (socio- 
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letti, sul modello di dialetti) e alle condizioni in cui si realizza l'enunciazione 
(registri, che vanno dall’aulico e dal colto sino al popolare e al familiare). Anche 
se si deve riconoscere che i socioletti non sono rigidi, data la circolazione e i 
contatti fra gli strati sociali, e che la classificazione dei registri risulta piuttosto 
labile, resta il fatto che il sistema delle scelte linguistiche non può esser conside- 
rato unitario, ma va piuttosto visto come frammentato in sottoinsiemi che par- 
zialmente si sovrappongono. 

Come scrive Werner Winter, «si può dire che uno stile sia caratterizzato da 
un tipo di selezione ricorrente entro l’inventario dei tratti opzionali del linguag- 
gio. Si possono riscontrare vari tipi di selezione: esclusione completa di un ele- 
mento opzionale, inclusione obbligatoria di un tratto che altrove è opzionale, 
gradi variabili d’inclusione di una variante specifica senza l’eliminazione com- 
pleta dei tratti concorrenti» [1962, p. 324]. A questi raggruppamenti dei tratti 
opzionali si aggiunge poi il sigillo degli style markers: quelle parole, espressioni, 
ecc. che sono caratteristiche di una sola varietà linguistica, tanto che ogni varie- 
tà sarebbe definibile anche sulla base di un elenco di style markers. Il parlante 
non attinge dunque, al momento di esprimersi, alla totalità delle opzioni, ma 
soltanto a quelle che gli vengono offerte dal suo socioletto (con eventuali esten- 
sioni parziali) e, al loro interno, a quelle che sono autorizzate dal registro che 
ha adottato. Se ne deduce insomma che è fondamentale nelle scelte il contesto 
sociale come condizione previa, il tipo di testo in cui si realizza l'enunciazione 
come orientamento convenzionale o cerimoniale. L’individualità del locutore (il 
suo idioletto) o di gruppi di locutori si manifesterà proprio nel modo di mettere 
a contatto le varietà sociostilistiche e registrali, sinché, nello stesso modo in cui 
si affermano le innovazioni linguistiche, verrà codificato il passaggio di una va- 
riante di stile ad altri diatipi, o viceversa la sua restrizione. Il comportamento 
stilistico è dunque determinato in modo cospicuo dalla pragmatica. 

Il problema delle varietà linguistiche è ancor più importante per la stilistica 
letteraria. Lo scrittore non si confronta con la lingua comune (priva, come s'è 
visto, di omogeneità), ma con quella sua varietà che è il linguaggio letterario, e 
le sue sottospecie peculiari ai generi e alle loro forme minori. Questo, almeno, 
nelle epoche di forte codificazione letteraria. Oggi il gioco è ancora più comples- 
so, perché, oltre che al linguaggio letterario, che continua ad avere un forte pe- 
so, lo scrittore guarda anche alle varietà della lingua comune, e talora cerca pro- 
prio nella contaminazione tra linguaggio letterario e varietà della lingua l’origi- 
nalità del suo dettato. 

La stilistica italiana ha insistito per prima sul rapporto scrittore-lingua. Il 
policentrismo culturale della penisola, la vitalità dei dialetti, Io sfasamento tra 
lingua letteraria e «italiano regionale», presentano una situazione molto mossa, 
che ha stimolato gli storici della lingua. Tra gli studiosi dello stile, Devoto si è 
subito scelta una prospettiva propria: analizzare testi di scrittori, ma per carat- 
terizzarli in rapporto alla lingua (preterintenzionali, almeno nei programmi, i ri- 
sultati critici dell’operazione). «La stilistica, — scriveva, — comincia ad afferma- 
re la sua sovranità solo quando si presenta la nozione di socialità, col conseguen- 
te rapporto di dualismo fra l’autore e la comunità cui appartiene» [1961, p. 30]. 
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«Lo stile ci propone un rapporto. È il risultato del dialogo fra noi e le istituzioni 
linguistiche di cui ci serviamo, nelle quali lo scrittore lascia un’impronta, ma 
dalle quali anche è, nella sua opera, condizionato » [ibid., p. 185]. Devoto indi- 
vidua piani stilistici (corrispondenti alle tre persone del verbo) e tradizioni stili 
stiche (corrispondenti a generi, registri, linguaggi settoriali): con questi lo scrit- 
tore è in dialettica, magari in lotta, e nelle sue evasioni fa appello al destinatario 
perché comprenda le innovazioni che egli mette in atto. Lo scrittore è visto in- 
somma da Devoto come partecipe di una storia (della lingua) rispetto alla quale 
reagisce (attraverso un meccanismo di adeguazioni e infrazioni) col suo stile. 

Lo scrittore, comunque, detiene un repertorio di mezzi espressivi entro il 
quale sussistono i raggruppamenti per varietà d’uso parlato e d’uso letterario. 
Questo repertorio viene messo in opera mediante la produzione di discorsi. Si 
può ritenere che nella produzione da parte dello scrittore momenti involontari 
(o inconsci) coesistano con momenti di consapevolezza e di volontà, e non è 
sempre facile distinguere i due apporti, e la loro eventuale convergenza. Ricor- 
derò, come proposta che ha avuto qualche seguito, la distinzione (acuta, anche 
se terminologicamente infelice) posta da Barthes tra lo stile, che sarebbe d’ordi- 
ne germinativo, biologico, ipofisico, prodotto di una spinta, non di un’intenzio- 
ne, e l’écriture, atto di solidarietà storica: «Lingua e stile sono oggetti, la scrit- 
tura è una funzione: è il rapporto fra la creazione poetica e la società, è il lin- 
guaggio letterario trasformato dal suo destino sociale, è la forma colta nella 
sua intenzione umana e legata cosi alle grandi crisi della storia» [1953, trad. 
it. p. 27]. Le écritures — politiche, letterarie (i generi), ecc. — sono le varietà lin- 
guistiche più istituzionalizzate, tra le quali lo scrittore sceglie, ma con le quali 
poi si trova a lottare, per affermare la sua libertà: una lotta che Barthes non de- 
scrive più in termini generali (ne sarebbe venuta una definizione della creativi- 
tà), ma in rapporto a una situazione militante hic et nunc. 


6. Il problema delle varietà linguistiche non investe soltanto, come parreb- 
be, la definizione dell'ambito nel quale si pongono, e a cui si riferiscono, le scel- 
te e le deviazioni stilistiche. Va infatti aggiunto che le varietà linguistiche costi- 
tuiscono dei sistemi, corrispondono a un principio strutturante che governa dal- 
l’interno l'ampiezza delle oscillazioni possibili per ogni elemento del tutto. L’at- 
tenzione non va posta più sulle alternative implicite in ogni scelta, bensi sulle 
premesse formali dell’assieme di alternative proposte da una data varietà lingui- 
stica. Cosî l’individuazione delle varianti linguistiche costituisce una premessa 
ineludibile a uno studio strutturale del testo. 

D'altra parte è chiaro che questi principî di strutturazione sono formulabili 
solo nell’aspetto di indirizzi generali (oppure documentabili, per gli elementi che 
essi coinvolgono, con approssimazioni statistiche). Il punto di vista migliore per 
coglierli è quello dell’attività produttiva dello scrittore stesso: che s'inserisce, 
attraverso una serie di specificazioni successive, su una linea che va dalla lingua 
alla varietà linguistica scelta al tipo di testo al testo realizzato. L’impossibilità di 
una descrizione tassonomica è conseguenza dell’intervento di motivazioni extra- 
linguistiche (ideologiche, poetiche, ecc.), tutte riferibili a una pragmatica. 
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Alla luce di queste considerazioni, ci si rende conto di quanto la stilistica 
novecentesca sia rimasta vicina (sino a qualche decennio fa) alle concezioni clas- 
siche dell’ornato. Si è creduto infatti che, prescindendo dalle scelte, o deviazio- 
ni, caratterizzanti, si potesse considerare il contenuto come sostanzialmente co- 
stante, non marcato; d’altra parte le marche stilistiche sono state fatte dipende- 
re in modo diretto dall’animus dello scrittore, che in esse si svelerebbe appieno. 
Troppo netto, a ben vedere, il discrimine tra gli elementi stilisticamente validi 
o no, e troppo breve, e spoglio, lo spazio tra l’attività artistica e il suo prodotto. 
Alle stesse conclusioni si può giungere discutendo i concetti di scelta e di devia- 
zione. 

Ribadirò intanto che i due termini, usati talora promiscuamente, alludono a 
due aspetti successivi e diversi della stesura, l’uno all’enunciazione, l’altro all’e- 
nunciato. Scelta riporta al momento dell’enunciazione, anche se partendo dal- 
l’enunciato: è il critico che, davanti a una forma o espressione, immagina che 
essa abbia avuto, nella mente dello scrittore, dei concorrenti, ai quali è stata pre- 
ferita: ipotizza una scelta da fare dietro al suo risultato, unico. Deviazione, che 
appartiene schiettamente all’enunciato, è invece il risultato di una delle scelte 
possibili, quando essa diverga tanto o poco dall’uso comune. Alla differenza di 
fase s’aggiunge poi una differenza di misura, dato che la scelta avviene tra ele- 
menti propri della lingua o di sue sottospecie, mentre le deviazioni costituisco- 
no elementi innovativi in qualche modo esorbitanti dall’uso corrente. 

Per le scelte come serie di possibilità, come scelte da farsi, basta qui il già 
detto. Ma per le scelte fatte, la problematica è più complessa. La critica stilisti- 
ca è più libera della retorica classica nell'individuare tratti caratterizzanti, che 
non appartengono sempre a un repertorio codificato. Tuttavia vi sarebbero sem- 
pre elementi del discorso pertinenti all’analisi linguistica, altri neutri: nello stes- 
so modo che la retorica classica vedeva il discorso come un corpo cui si aggiun- 
gono ornamenti e fioriture, o come una linea continua interrotta dalla presenza 
di tropi e figure. 

Se si può pensare che su Spitzer abbia pesato l’esperienza attuata su uno 
scrittore linguisticamente cosî abnorme come Rabelais (e infatti più tardi egli 
riconobbe che «non sempre la deviazione dall’uso sarà affatto insolita, spesso si 
tratterà soltanto di variazioni lievi, come in musica l’uso del pedale » (1928, trad. 
it. p. 48]), bisogna però avvertire che il concetto di deviazione si è conservato 
anche nell’assunto dei formalisti, che l’individualità dell’artista si realizza attra- 
verso infrazioni allo standard linguistico, e nell’assioma, proprio della teoria del- 
l'informazione, che una parola, una frase, un discorso sono tanto più informati- 
vi, quanto meno prevedibili, entro una data norma. Assioma che l’analisi stati- 
stica del lessico fornisce di una facile documentazione. 

T'uttavia il concetto di standard linguistico è difficile da precisare. Si posso- 
no indicare due posizioni estreme: identificare standard e langue (come ‘uso’, 0 
‘uso medio’), oppure identificare lo standard con l’idioletto dell’autore; nelle po- 
sizioni intermedie si possono situare i tentativi di definire gli standard delle va- 
rie sottolingue, più o meno specificate. Si è già cercato, con gli ordinatori, di 
preparare dei lessici dell'uso medio attuale (con risultati sempre contestabili) — 
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ciò che non sarà mai possibile per l’uso medio di decenni o secoli fa; e si posso- 
no anche prospettare dei lessici per le sottolingue di una data epoca. 

Si pone in questo ambito la stilometria di Guiraud, che valutando l’écart, 
parola per parola, tra la frequenza propria della lingua e quella dell’opera o del- 
l’autore, individua le parole-chiave, e avvia su esse una caratterizzazione tema- 
tica. (Autonoma invece la misura dell’«indice di ricchezza», per il quale Gui- 
raud [1954, pp. 52-55] propone la formula R= V/VN, dove V sta per il nume- 
ro di vocaboli usati dall’autore e N per il numero di parole contenute nel testo). 
È importante soprattutto per le implicazioni teoriche il mutamento cosi realiz- 
zato nel concetto di deviazione: invece di cogliere singole deviazioni dalla nor- 
ma, si dovrebbero misurare, in particolare nel complesso del lessico d’un auto- 
re, gli spostamenti di «rango » di tutte le parole: si coglierebbe cosi nella globa- 
lità del lessico una deviazione generale, di carattere sistematico e sintomatico, 
che tocca anche tutte le parole in sé non significative. Resta invece, nella prati- 
ca, la difficoltà di definire le caratteristiche del termine di paragone, uso o varie- 
tà linguistica. Hanno ancora un carattere comparativo recenti proposte di una 
definizione trasformazionale dello stile: secondo le quali si potrebbero definire i 
modelli di competenza e di performanza propri d’un testo, in base al confronto 
con i modelli della lingua, di cui rappresenterebbero uno dei modi d’impiego. 
Ma si arriva sempre a questo ostacolo insuperabile: le scelte offerte dalla lingua 
o sottolingua non coincidono necessariamente con quelle che si sono presentate 
all’autore nell’atto dell’enunciazione. Queste scelte son proprie del suo idioletto 
nel momento preciso in cui componeva (o correggeva): è possibile conoscerle, 
parzialmente, solo quando si conservino varianti d’autore. 

Tali riflessioni impongono, a mio parere, una conclusione drastica. Se si stu- 
dia un testo come documento della storia linguistica, o della storia delle istitu- 
zioni stilistiche, si può e si deve confrontarlo con ciò che si sa degli usi coevi. 
Quelle che si individueranno non sono in realtà scelte, ma bensi differenze (op- 
pure coincidenze), sintomatiche per la caratterizzazione del testo e per la valu- 
tazione del suo eventuale influsso. Il concetto di differenza è oggettivo, e non 
implica, né deve implicare, le opzioni realmente attuate dallo scrittore, entro 
una gamma che è ignota. Con l’analisi delle differenze si sarà in grado a) di sten- 
dere una tabella esauriente degli aspetti innovativi e conservativi del testo; d) di 
determinarne la tonalità stilistica, messa in risalto dal raffronto differenziale con 
le caratteristiche della o delle varietà linguistiche a cui il testo pertiene. Se inve- 
ce si mira all’interpretazione del testo come prodotto artistico, si deve conside- 
rarne la lingua come un sistema autonomo e autotelico. Sacrosanto perciò quan- 
to dichiarano le Thèses di Praga del ’29, che «l’opera poetica è una struttura 
funzionale, e i vari elementi non possono essere compresi al di fuori della loro 
connessione con l'insieme» [Thèses 1929, trad. it. p. 47]: che è in fondo la con- 
clusione a cui giunse, con percorsi del tutto diversi, Spitzer. 


7. Non è tuttavia sufficiente impiegare i metodi della stilistica in analisi 
aventi ad oggetto la lingua di uno scrittore. Tolto il supporto di confronti ester- 
ni, le osservazioni restano affidate all’intuizione del critico. Ciò vale per T'erra- 
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cini, che in ambito idealistico, ma con tendenze già semiotizzanti, parlava, inve- 
ce che di deviazioni, di «punti distinti», tracce esplicite e dirette del valore sim- 
bolico di cui tutto il complesso testuale è portatore. I « punti distinti» sarebbero 
cosî i luoghi privilegiati « del processo per cui il simbolo si articola nella parola» 
[1966, ed. 1975 p. 37]. E vale anche, nonostante i suoi sforzi, per Riffaterre, che 
descrive un contesto (nel senso di testo) come una alternanza di microcontesti 
marcati (espedienti stilistici) e non marcati: l’effetto non sarebbe prodotto dagli 
espedienti stilistici, ma proprio dalla loro opposizione a microcontesti non mar- 
cati. Però è sempre il critico — o meglio, nella pratica prescelta da Riffaterre, il 
consenso dei critici — a decidere quali siano i microcontesti marcati. 

Molto più feconde varie affermazioni di Jakobson, tra cui quella che «la fun- 
zione poetica proietta il principio d’equivalenza dall’asse della selezione all’asse 
della combinazione» [1958, trad. it. p. 192]; grazie ad essa l’interesse sottratto 
al paradigma o asse della selezione (cioè, in pratica, alle scelte stilistiche offerte 
dalla lingua) viene trasferito al sintagma o asse della combinazione, cioè al testo 
considerato nella sua complessiva autosufficienza. Questa suggestione (che va 
messa in rapporto con le ricerche formalistiche sul parallelismo) è stata raccolta 
fra gli altri da Levin, che insiste sui couplings, cioè sulla successione di due seg- 
menti di enunciato sintatticamente affini e semanticamente differenti, o vicever- 
sa: procedimento che ci pone all’intersezione tra l’asse sintagmatico (o linea del 
discorso) e l’asse paradigmatico (con la serie di combinazioni sostitutive possi- 
bili). All’impianto di Levin (non al suo ispiratore Jakobson) si potrebbe però ri- 
volgere un’altra obiezione: la limitatezza dell'ambito a cui è applicabile, la dif- 
ficoltà di generalizzarne le conclusioni. 

Se il pericolo è quello della soggettività, sono da vedere con favore gli sforzi 
per una caratterizzazione complessiva dello stile basata sulla presenza o sull’as- 
senza di tratti distintivi: un esempio fra tanti la tavola proposta da DoleZel 
[1964, p. 262], relativa al discorso diretto, a quello diretto libero o indiretto li- 
bero, al discorso proprio del narratore e a quello misto, con indicazioni di mas- 
sima sulla loro funzione. Salvo che DolezZel esce già dall'ambito dei fenomeni 
lessicali, sintattici e retorici (ai quali si è attenuta in genere la stilistica), aprendo 
la strada per un accoglimento in blocco, alla competenza dello stile, di tutti i fe- 
nomeni discorsivi. 

Ad analogo risultato era già pervenuto Bachtin [1963; 1975], sulla base di 
un altro ordine di osservazioni. Più clamorosamente il romanzo, in minore e va- 
ria misura altri generi, mettono in crisi la possibilità stessa di una definizione 
unitaria dello stile. L'autore non comunica soltanto riflessioni e sentimenti pro- 
pri, ma inventa un mondo, con situazioni e personaggi, riferisce direttamente o 
indirettamente discorsi. Egli esercita un continuo mimetismo rispetto alla ma- 
niera in cui immagina che i vari personaggi (in inglese, sintomaticamente, cha- 
racters) si dovrebbero esprimere: essi parlano per bocca sua, mantenendo, per 
volontà dell’inventore stesso, la loro autonomia stilistica. Contaminazione di- 
versa, ma sempre contaminazione, si ha nel « discorso indiretto libero», gestito 


‘ sintatticamente dal narratore. Bachtin parla di plurivocità, e la individua anche 


nelle parti non dialogiche, dato che per lo più il narratore assume il punto di 
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vista di uno o dell'altro personaggio, e perciò anche, nell’esprimersi, una parte 
delle sue peculiarità linguistiche, delle sue idiosincrasie. lola 

Un testo, specie se narrativo o teatrale, appare dunque a Bachtin stilistica- 
mente pezzato, a seconda di chi parla, o con gli occhi di quale personaggio i fatti 
e i luoghi sono visti. La gamma aumenta ancora se si tien conto, primo, che 
l’autore conferisce talora una sorta di delega a un narratore o personaggio-nar- 
ratore, e gli attribuisce un linguaggio stilizzato in modo divergente dal suo stile 
personale; secondo, che persino quando l’autore parla in prima persona, egli si 
confronta con opinioni, concezioni, interpretazioni preesistenti, e non può pro- 
nunziarsi che in una sottaciuta polemica o concordia rispetto a questo insieme di 
proposte, che implicano pure il ricorso a espressioni e parole, insomma a «mar- 
che)» stilistiche. È la scoperta dell’intertestualità: ogni testo è scritto in modo ta- 
le da lasciar trasparire altri pronunziamenti, altri testi precedenti. Insomma, sia 
che l’autore dialoghi con i personaggi e ne assuma il modo di vedere e ] intona- 
zione, sia che egli, esprimendosi in proprio, tenga inevitabilmente presenti le al- 
trui opinioni, si realizza una serie di divergenze e convergenze stilistiche tale da 
impedire una definizione complessiva, unitaria dello stile. Da ; 

È insomma indispensabile 1) allargare il concetto di stile a tutti i fenomeni 
discorsivi; 2) mirare a descrivere, più che lo stile di un'opera, gli stili che vi sono 
compresenti, il modo e le ragioni del loro armonizzarsi. Nelle arti figurative, 
prive dell'elemento verbale, l'estensione della stilistica ad ogni aspetto e al com- 
plesso dell’estrinsecazione è accettata senza contrasti. Si dovrà poi distinguere 
molto chiaramente fra stilistica della lingua e stilistica dell’opera letteraria: per- 
fezionando ciò che si è già osservato sulla differenza tra lo studio del testo come 
documento o come organismo. La stilistica della lingua fornisce materiali che 
fungono da indizi utilizzati poi dalla stilistica dell’opera d’arte. 


8. Vicende e aporie della stilistica dipendono dal fatto che l’opera lettera- 
ria appare come un prodotto linguistico: naturale la speranza di trarre da suoi 
aspetti linguistici elementi per l’interpretazione. In realtà l’opera letteraria è un 
prodotto semiotico che si realizza attraverso il codice-lingua. Pochi scrittori 
hanno cercato di dare, e nessuno darà in modo esauriente, la storia delle espe- 
rienze conoscitive e letterarie che confluiscono in un’opera; è possibile intrav- 
vedere, ma solo nelle grandi linee, l’esperienza linguistica che permette allo 
scrittore, attraversando le sfere della lingua, dei linguaggi settoriali, dei codici 
letterari, di esprimere verbalmente un’invenzione in cui confluiscono tutte le 
sue esperienze. Quanto si sa è comunque sufficiente per rivelare la stratificazio- 
ne di significati che sottostà alla superficie linguistica del messaggio. 

Si può ricostruire o no la storia di questa stratificazione: ma basta esserne 
coscienti perché ci si renda conto della complessità dell’edificio semiotico di 
un’opera. Persino il concetto di sistema, che comunque mette bene in rilievo i 
rapporti plurimi di ogni elemento con tutti gli altri, è insufficiente a misurare la 
complessità di un messaggio letterario, se si pensa soltanto a un sistema lingui- 
stico. Bisogna pensare piuttosto a un sistema semiotico, e tener conto di tutta la 
varietà (e la gerarchia) di significati e di sensi. 
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Come ho suggerito altrove [cfr. Segre 1969, pp. 29-35], la pratica dello scrit- 
tore e quella del critico si allineano nella serie analisi,-sintesi,-analisi,-sintesi,: 
la sintesi espressiva operata dall’artista sugli elementi analitici della sua espe- 
rienza (anche linguistica) è sottoposta dal critico a una nuova analisi che ha co- 
me obiettivo la sintesi interpretativa. L'analisi, non si trova più di fronte gli ele- 


‘ menti dell’analisi,, dato che l’avvenuta sintesi, ha istituito tra questi elementi 


una rete di connessioni che li arricchisce e li orienta. Perciò i dati stilistici colti 
nell’analisi,, pur conservando la natura di style markers o di componenti di una 
variante linguistico-stilistica, sono surdeterminati dalla loro funzionalizzazione 
a un nuovo e autonomo sistema (semiotico). 

La stilistica dell’opera d’arte non può dunque identificarsi con la stilistica 
della lingua, dato che questa ha per oggetto elementi dell’analisi,, quella ele- 
menti dell’analisi,, ma non può nemmeno identificarsi con la critica, perché la 
stilistica ha ad oggetto, per definizione, elementi o sistemi di elementi del di- 
scorso, mentre la critica cerca già di cogliere la rete di connessioni che collega 
questi elementi. Di qui l’impossibilità di attribuire uno statuto preciso alla sti- 
listica dell’opera d’arte, a metà fra linguistica e critica, fra storia delle forme e 
valutazione di funzionalità. Meglio, perciò, accentuarne gli aspetti linguistici, 
e demandare alla critica l’interpretazione funzionale degli aspetti stessi. 

La varietà di significati e di sensi che è peculiare del testo letterario autoriz- 
za, anzi stimola la delineazione di un'infinità di modelli interpretativi. T'alché i 
modelli generali sinora proposti hanno un valore soltanto indicativo: sia quello 
(Ingarden) dei livelli o strati (per esempio, nell’uso più recente, quello fonetico, 
morfologico, lessicale, sintattico, metrico, ecc.), sia quello, hjelmsleviano, dei 
quattro tagli fondamentali (sostanza del contenuto, forma del contenuto, sostan- 
za dell’espressione, forma dell’espressione). 

Comunque si affinino le nostre capacità di descrizione, credo si possa tenere 
per appurato che l’opera letteraria è un sistema connotativo, cioè un sistema in 
cui, come dice Hjelmslev, il piano dell’espressione è costituito dal piano del- 
l’espressione e da quello del contenuto di un sistema denotativo. La promozio- 
ne di ogni elemento verbale dalla funzione denotativa a quella connotativa rap- 
presenta il moltiplicarsi di potenzialità di significazione degli elementi della lin- 
gua una volta inseriti in quella costruzione semiotica che è l’opera letteraria. 

Si può insomma escludere che la raccolta e l’illustrazione di qualche tratto 
stilistico possa fondare la definizione di un qualunque «etimo spirituale ». Per- 
ché da una parte si riscontra la pluridimensionalità significativa messa in essere 
dall’apparente linearità del discorso; d’altra parte ci si rende conto che questa 
pluridimensionalità è cosi soverchiante, rispetto a eventuali definizioni dell’«eti- 
mo spirituale », da sostituirsi ad esse. Al concetto trascendente di «etimo spiri- 
tuale» va sostituito quello, immanente, di leggi di strutturazione. 

Le aporie della stilistica mettono bene in vista le particolarità della pratica 
critica. Il testo è un tessuto di segnali che sono primariamente denotativi, men- 
tre le funzioni connotative sono attuate mediante diversi e contemporanei rag- 


‘gruppamenti sintagmatici (di suoni, di parole, di frasi). Il critico, dopo aver 


raggiunto la comprensione dei contenuti denotati, deve utilizzare gli stessi se- 
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gnali come indizi dei valori connotativi (che poi potrà confermare con la siste- 
matica esposizione dei nessi analitici). In più, egli può anche cogliere nei segna- 
li indizi che alludono, invece che alla costruzione connotativa del testo, a condi- 
zioni precedenti la sua strutturazione. Ogni elemento discorsivo presenta dun- 
que al critico aspetti indiziali molto più che segnali; è solo al termine dell’inter- 
pretazione che una parte degli indizi troveranno statuto di segnali. La storia 
della stilistica è quella dell’inesauribile caccia agli indizi condotta dai critici. 
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La definizione di ‘stile’ può tener presenti o gli usi linguistici (cfr. discorso, enun- 
ciazione) individuali (cfr. competenza/esecuzione, lingua/parola), di una persona 
o di un autore (cfr. poetica), o le caratterizzazioni espressive (cfr. espressione) di un 
gruppo di opere, legate a un’epoca (cfr. periodizzazione, storia, tempo/temporalità) 
e/o a un genere (cfr. generi e, per certi aspetti, classico). All’analisi formale dei testi 
(cfr. testo, narrazione/narratività, struttura), già impostata e avviata dalla retori- 
ca classica, si unisce quindi, da parte della stilistica, lo studio dell’esercizio della parola 
(cfr. anche lessico), delle varie forme di organizzazione della scrittura (cfr. anche let- 
tura, orale/scritto), cosi da costituire una componente fondamentale della critica della 
letteratura (cfr. anche filologia, metrica) e delle arti (cfr. produzione artistica, vi- 
sione). Sono quindi in campo i rapporti parlante-istituzioni linguistiche, scrittore-lin- 
gua, autore-comunità (cfr. dialetto, gergo), e anche artista-linguaggio. 

Ma se si prende in esame, più in generale, il comportamento (cfr. comportamento 
e condizionamento) come linguaggio (cfr. codice, gesto, immagine, segno), nel- 
l’interazione comunicativa (cfr. comunicazione), ecco emergere lo stile nelle formula- 
zioni della psicologia (cfr. creatività) e soprattutto nella psicanalisi (cfr. inconscio, 
isteria, nevrosi/psicosi), fino ad entrare nel campo delle sindromi (cfr. sintomo/dia- 
gnosi) dove lo stile è il modo di porre il proprio soma/psiche nel rapporto salute/ma- 
lattia e cura/normalizzazione, affidandosi a un’interpretazione. 
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I. ‘Tema, dal greco &éua (latino thema), è la materia da elaborare (o elabo- 
rata) in un discorso. Secondo la retorica classica il piano in base al quale viene 
distribuita la materia (il consilium) va distinto dalla materia stessa: i rapporti fra 
thema e consilium sono regolati dalla fenomenologia del ductus, che prevede con- 
cordanze, discordanze calcolate e vari tipi di dialettica fra thema e consilium. Nel 
medioevo, accanto al valore ‘materia’, la parola thema assume anche quello di 
«soggetto trattato, proposizione che si pone per svilupparla» [Wartburg 1966, 
P. 303], e in particolare (secolo xrv) di brano biblico citato all’inizio per svilup- 
parlo e commentarlo nel seguito del sermone. 

Molto simile a questi ultimi il significato assunto dalla parola ‘tema’ in mu- 
sicologia (dal 1835 ca.): « Melodia caratteristica che serve di soggetto a una com- 
posizione musicale e fornisce la materia per i suoi sviluppi» [ibid.]; «Un fram- 
mento di materiale musicale con forma completa e autonoma, ma usato in com- 
posizione per fini di sviluppo, elaborazione o variazione » [Borrel 1954, p. 409]; 
è di qui che si viene all’uso letterario, di «elemento, gruppo di motivi caratteri- 
stico d’un’opera o d’una tradizione » [Wartburg 1966, p. 303]. 

Tema è dunque, secondo le definizioni, la materia elaborata in un testo (si- 
gnificativo il fatto che in tedesco a tema corrisponde Stoff ‘materia’), oppure il 
soggetto di cui il testo costituisce lo sviluppo, o ancora l’idea ispiratrice. Queste 
prime approssimazioni fanno già intravvedere una antinomia abbastanza netta, 
e terminologicamente non precisata: quella tra contenuto e idea ispiratrice, tra 
uddog e Fidvota, per dirla con Aristotele [Poetica, 1449b, 3 5]: e già i retori no- 
tavano, per esempio a proposito dell’obscuritas, la differenza tra significato lette- 
rale e senso (jntdv xaÌ Srdvota, scriptum et sententia). L’antinomia è ben pre- 
sente a Goethe, che nelle note al Divano occidentale-orientale (Westòstlicher Di- 
van, 1819) distingue tra Stoff e Gehalt, tra materia 0 tema e fondo: la prima for- 
nita liberamente dal mondo che circonda il poeta, il secondo sgorgato spontaneo 
dalla sua pienezza interiore. Ulteriori, anche se non definitive, chiarificazioni in 
Frye: da quando distingue tra «le strutture verbali che descrivono o ordinano 
avvenimenti veri e propri » e quelle che « descrivono o ordinano idee vere e pro- 
prie» [1957, trad. it. pp. 104-5] a quando oppone il uDd0g e la Sidvora: « Il mry- 
thos è la dianoia in movimento; la dianoia è il mythos in stasi. Uno dei motivi per 
cui noi siamo portati a pensare al simbolismo letterario esclusivamente in ter- 
mini di significato, è che non possediamo una parola la quale indichi il comples- 
so delle immagini in movimento in un’opera letteraria. Il termine forma ha co- 
munemente due termini complementari: argomento e contenuto, e vi è forse 
una certa qual differenza se noi ci riferiamo alla forma come a un principio di 
conformazione o come a un principio di contenimento. Come principio di con- 
formazione può essere concepita come narrazione che organizza temporalmente 
ciò che Milton, in un’età di maggiore esattezza terminologica, definiva ‘‘l’argo- 
mento” della sua poesia. Come principio di contenimento può essere concepita 
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come significato che tiene unita la poesia in una struttura simultanea » [ibid., pp. 
I10-11] (si veda pure la precisazione che «la dianoia è un’imitazione secondaria 
dei pensieri, una mimesis logou, riferita a pensieri tipici, immagini, metafore, dia- 
grammi e ambiguità verbali dai quali si sviluppano le idee» [ibid., p. 110]). . 

Frye individua dunque due tipi di opposizione, quella tra movimento e stasi, 
quella tra argomento e contenuto. La prima è formulata altrove più esattamente 
nei termini di temporalità e simultaneità: « Ascoltiamo una poesia mentre proce- 
de dall’inizio alla fine, ma “‘scorgiamo” di colpo il significato solo quando essa 
è tutta quanta presente alla nostra intelligenza. Pit esattamente, questa reazione 
non è solo a #/ tutto della poesia ma a un tutto în essa: abbiamo una visione del 
significato, o dianoia, allorché è possibile una percezione simultanea» [ibid., p. 
103]. Queste stesse opposizioni si sono ripresentate in seno alle teorie narratolo- 
giche, che hanno cercato di cogliere, dietro alla catena delle funzioni, un mo- 
dello costituzionale, una «struttura elementare della significazione, adibita, co- 
me forma, all’articolazione della sostanza semantica di un micro-universo dato» 
[Greimas 1970, trad. it. p. 172]. Il modello costituzionale starebbe alla narrazio- 
ne come la semantica alla sintassi. Esso è acronico (di contro alla temporalità del 
modello narrativo) e concettuale, di contro alla fattualità delle funzioni. 

La contrapposizione di temporalità e atemporalità dev'essere però ancora 
approfondita. Sta bene che il discorso, narrativo o poetico, si sviluppa nel tem- 
po, anzi possiede un suo tempo; e sono di carattere temporale anche quelle sche- 
matizzazioni del contenuto che vengono chiamate intreccio e fabula. Altrettanto 
chiaro il fatto che l’idea ispiratrice, la St&vota, non chiede altra estensione tem- 
porale che quella necessaria per pensarla, o pronunziarla: può esser dunque con- 
siderata atemporale. Ma questa opposizione rigida non è di molta utilità per dif- 
ferenziare il contenuto dal soggetto, o argomento, o tema. Weisstein definisce 
cosî l'argomento: « Ci si trova di fronte all’argomento in senso stretto, solo se si 
prescinde dall'azione come movimento dallo sviluppo più o meno regolare, e, 
astraendola di nuovo, la si considera a volo d’uccello» [1975, p. 165]; egli ag- 
giunge che l'argomento è un riassunto, un’epitome, un digest. 

È un punto molto importante, trascurato dai narratologi. (E qui sarà bene 
fondarsi soltanto su testi diegetici e mimetici, perché per quelli lirici mancano 
ancora proposte di analisi formalizzata del contenuto). Anche l’intreccio e la 
fabula sono dei riassunti; mentre il modello narrativo che dalla fabula si estrae 
è una traduzione in termini astratti delle azioni individuate. Il modello narrati- 
vo è la schematizzazione più scarna possibile rispetto a un corpus dato: scarna 
per il numero minimo di azioni determinanti per lo sviluppo dei fatti, e per il 
grado di astrazione che permette di designare azioni affini in testi o parti di te- 
sto diverse con un termine unico. 

Il soggetto, si potrebbe dire, è un riassunto della fabula. Questo riassunto 
prescinde non solo dalle dislocazioni logiche e temporali proprie dell’intreccio, 
ma anche da tutte le azioni che posson esser considerate strumentali rispetto al- 
l’azione base. Ma è riassunto, non schematizzazione, perché le azioni non ven- 
gono ridotte alla loro funzionalità, anzi mantengono il loro contenuto semanti- 
co, restano ben legate ai personaggi che le eseguono. Nel soggetto dunque conta 
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di più la determinazione semantica delle azioni che la loro consequenzialità sin- 
tagmatica. Il soggetto o argomento potrebbe esser definito cosi: l’enunciazione 
dei termini sostanziali di una storia. Questa enunciazione si realizza linguistica- 
mente, perciò temporalmente; ma la sua comprensione è atemporale, come lo 
è l’assimilazione del contenuto di una frase o di un breve enunciato. 

Esempio tipico sono le rubriche (le quali infatti si chiamano anche argomen- 
ti): di una novella — cosi quelle del Decameron —, di un capitolo, di un canto, di 
un libro intero. L'individuazione dei «termini sostanziali » è in certa misura sog- 
gettiva: anche quando le rubriche siano dell’autore. Ma esiste un principio di 
oggettivazione, come esiste per le funzioni. Il principio di oggettivazione degli 
argomenti è diacronico e comparativo. Posso precisare l'argomento della Medea 
confrontando la tragedia di Euripide con le sue fonti e con i suoi derivati: l’ar- 
gomento è l’assieme, definito dalla tradizione culturale, delle invarianti narrati- 
ve proprie di tutti questi testi. 


2. Un contributo fondamentale alla distinzione fra contenuto, soggetto e 
idea ispiratrice viene da Panofsky, il quale fa leva appunto su argomenti storico- 
culturali. Egli distingue, in un’opera figurativa, un soggetto primario o natura- 
le, un soggetto secondario o convenzionale e un significato intrinseco, 0 conte- 
nuto. Il soggetto primario viene individuato identificando le pure forme, in 
quanto rappresentazioni di oggetti naturali con le loro eventuali caratteristiche 
espressive. «Il mondo delle pure forme cosi riconosciute come portatrici di si- 
gnificati primari o naturali potrà denominarsi il mondo dei motivi artistici» 
[1939, trad. it. p. 5]. Il soggetto secondario o convenzionale (per esempio: figu- 
ra maschile con un coltello = san Bartolomeo; figure sedute a mangiare secon- 
do una particolare disposizione = Ultima Cena) si coglie collegando motivi ar- 
tistici e combinazioni di motivi artistici con temi e concetti. I motivi si palesano 
allora come immagini; le loro combinazioni sono storie ed allegorie. Il signifi- 
cato intrinseco, o contenuto, corrisponde ad atteggiamenti fondamentali di grup- 
pi storicamente determinati (e assunti dall’artista); essi sono interpretabili, con 
Cassirer, come «valori “simbolici” » [1bd., pp. 6-8]. 

La sfera dei motivi è dunque, per Panofsky, molto più ampia di quella dei 
temi: i temi sono quei motivi cui la storia ha conferito un significato secondario, 
che rientra in convenzioni culturali [cfr. pure Christensen 1929]. A loro volta 
questi significati secondari vengono risemantizzati a ogni loro reimpiego, in ba- 
se alle concezioni di cui l'artista è portatore (o creatore): cosi che il soggetto pri- 
mario, già culturalmente determinato, assume un nuovo valore nell’ambito del- 
la produzione artistica e nel preciso contesto in cui viene inserito. 

Il discorso di Panofsky può esser ripreso tale e quale per la letteratura, solo 
che si consideri l’identità fra soggetto secondario e argomento, fra significato in- 
trinseco e èLdvora o senso. Ciò che Panofsky evidenzia è il fatto che l’individua- 
zione del tema (argomento) di un testo è un atto eminentemente storico, perché 
condizionato sia dalla cultura di chi lo esegue, sia dalle vicende proprie di quel- 
l'argomento. Vi sono per esempio argomenti legati strettamente ai nomi dei 
personaggi (Edipo, Tristano e Isotta, Don Chisciotte, Don Giovanni) - talché 
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è facile riconnettervi anche eventuali svolgimenti con nomi diversi — ed altri in 
cui i nomi sono variabili, persistendo immutata la vicenda (la storia biblica del 
casto Giuseppe è tema folclorico che si ripresenta sotto le vesti più varie). E solo 
la storia dà un minimo di validità alla distinzione, nomenclativamente debole, 
fra thèmes héroiques e thèmes de situation, i primi legati al carattere di un perso- 
naggio, gli altri a precise situazioni storiche [cfr. Trousson 1965]. 

Dare alla storia la responsabilità d’individuare e inventariare i temi; equiva- 
le a riconoscere nei temi una sintesi delle vicende possibili (tanto che alcuni te- 
mi, come quello di Edipo, sono divenuti veri e propri paradigmi), una forma di 
autocoscienza dell’umanità. Come scrive Trousson [ibid., p. 6], «i nostri miti e 
i nostri temi leggendari sono la nostra polivalenza, essi sono gli esponenti del- 
l’umanità, le forme ideali del destino tragico, della condizione umana». D'altra 
parte l'attitudine dei temi ad assumere nel tempo significati sempre diversi con- 
ferisce allo studio della tematica un posto importante nella storia delle idee: «I 
temi, come i simboli,.., sono polisemi: cioè essi possono esser provvisti di signi- 
ficati diversi di fronte a situazioni diverse. È questo che fa di un’indagine sulle 
loro permutazioni un’avventura nella storia delle idee» [Levin 1968, p. 144]. 

T'erminologicamente, la distinzione panofskiana tra soggetto e significato 1n- 
trinseco, o contenuto, sarebbe attraente (a parte la difficoltà d’identificare il con- 
tenuto con la Si&vota), perché eliminerebbe la bivalenza. della parola ‘tema’ 
(= «argomento», ma anche «idea ispiratrice»). Purtroppo, l’uso anteriore e po- 
steriore ha preferito mantenere l’ambivalenza — non senza qualche giustificazio- 
ne -; sicché qui si continuerà a parlare di temi contenutistici e temi dianoetici. 


3. La distinzione panofskiana tra soggetti primari e secondari risulta fon- 
damentale per qualsiasi approfondimento ulteriore. Se il tema è un motivo cul- 
turalmente qualificato, esso va inserito nell’assieme dei materiali figurativi con- 
venzionali che confluiscono nell’opera d’arte: materiali riportabili a un type o a 
un pattern, definibili in qualche modo come dei clichés. Zumthor [1971; 1972, 
trad. it. pp. 84-98] li considera come «segni formali nella testura delle opere» 
che permettono d’individuare «l’esistenza della tradizione», e ne propone una 
classificazione basata sulla loro appartenenza alle forme dell’espressione, alle 
forme del contenuto o a entrambe. Nelle «formule epiche » un esiguo contenuto 
figurativo è legato a scelte lessicali e a moduli ritmico-sintattici; si è dunque a 
un livello vicino alle forme dell’espressione, alle quali appartengono senz'altro 
certi clichés lessicali e sintattici propri di ogni corrente letteraria. Appartengono 
viceversa alle forme del contenuto i térot, che sono dei «tipi a dominante figu- 
rativa, debolmente lessicalizzati, e senza marca sintattica particolare» [1971, p. 
359]; mentre esistono procedimenti (come l'equazione canto-amore nelle canzo- 
ni cortesi) in cui sono interessate e le forme del contenuto (per gli elementi figu- 
rativi) e quelle dell’espressione (per le scelte lessicali, in genere molto codificate). 

L’analisi di Zumthor, anche se richiederebbe più ampia documentazione, è 
notevole perché inserisce gli elementi tematici nell’assieme dei processi stereo- 
tipanti di assimilazione: mostra dunque la vitalità, attraverso i testi, di questi 
«materiali di reimpiego... venuti fuori da qualche bricolage arcaico» [ibid., p. 
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354]. Giusta l’insistenza sulla ripetitività: non tanto in singoli testi (come quella 
delle «formule epiche »), quanto nell’assieme dei testi di una cultura. È la tradi- 
zione che palesa le sue tracce nella ricorrenza dei clichés da testo a testo. La tra- 
dizione, come sempre, si rivela in una dialettica di passività e reattività: il cliché 
può esser riportato meccanicamente, può farsi stimolatore di sviluppi concettua- 
li, può esser rinnovato. Ciò che importa è l’assieme delle relazioni funzionali tra 
gli elementi di un cliché, relazioni che ne mantengono la coesione anche nel suo 
passaggio da un testo all’altro: « Un ipo sarà ogni elemento di écriture allo stesso 
tempo strutturato e polivalente, comportante cioè delle relazioni funzionali tra 
le sue parti, e riutilizzabile indefinitamente in contesti differenti» [1bid.]. 

Poiché lo studio sul tema riguarda quasi esclusivamente le forme del conte- 
nuto, si possono trascurare qui i clichés formali, accontentandosi di quanto dice 
Zumthor sulle loro affinità con quelli figurativi. Viceversa, si vorrebbero mag- 
giori indicazioni sull’eventuale differenza tra r6rtog e tema. È vero che Zumthor, 
dopo la sua quadripartizione, accenna all'esistenza di «tipi che hanno soltanto 
un’esistenza figurativa: cosî, la morte per tradimento dell’eroe, che probabil- 
mente perpetua nell’epopea un vecchissimo schema folclorico; l’amore che im- 
plica l'ostacolo all’amore..., il ‘“dono obbligante” recentemente studiato da J. 
Frappier» [:bid., p. 360]; tipi che appunto la critica raccoglie sotto le etichette 
di temi e motivi. Zumthor non approfondisce la definizione comparativa di que- 
sti tipi; avanza però osservazioni che saranno utili avanti. Questi tipi, dice, sono 
dei «tipi-quadro», forme astratte ad un alto livello di generalità; nei singoli te- 
sti, essi sono assoggettati a un’amplificazione che consiste «meno in un’espres- 
sione digressiva che in una specificazione» [ibid., p. 361]. Gli esempi che forni- 
sce consistono infatti di tipi come la quéte, il pellegrinaggio, il sogno, che se pos- 
sono restare, condensati, come elementi più o meno ornamentali di un testo, 
possono anche spesso costituire l’ossatura di testi interi. 


4. Trai risultati più consistenti della stereotipizzazione culturale, sono cer- 
to da annoverare i tértor: tanto che Curtius vi ha fondato sopra una rassegna di 
temi letterari dall’antichità classica all’età moderna. Nella retorica classica i 
xouvéi TOOL (loci communes) erano argomenti adatti ad essere sviluppati, al 
servizio d’una tesi, in vari generi di discorso: il loro assieme costituiva, a detta 
di Quintiliano, la argomentorum sedes. La memoria era infatti concepita come 
uno spazio nei cui luoghi (tòtot, loci) si situano le idee: a questi luoghi ricorre 
l’oratore quando cerca argomenti adatti alle situazioni e alle parti dei discorso, 
specie nel caso di una quaestio infinita, di un problema di carattere astratto. Nel 
medioevo — estintisi il discorso politico e quello giudiziario — la retorica estende 
l’uso dei té7tor a tutti i tipi di testo; essi divengono dei «clichés di generale uti- 
lizzabilità letteraria e si estendono a tutti i settori della vita che possono essere 
abbracciati e modellati dalla letteratura» [1948, ed. 1961 pp. 79-80]. Cosi, tra gli 
antichi edifici della retorica, la retorica costituisce il magazzino: «Vi si trovano 
le idee di carattere più generale: tali da poter essere usate in tutti i discorsi e gli 
scritti» [1b:d., p. 89]. 

Il lavoro di Curtius, che è un’imponente rassegna dei materiali stereotipiz- 
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zati di ascendenza classica o medievale, spazia da formule propriamente allocu- 
tive (affettazioni di modestia, rivendicazioni d’originalità, moduli di chiusura) a 
considerazioni filosofiche (per esempio sulla decadenza del mondo), da sovrap- 
posizioni e contrapposizioni encomiastiche (puer/senex; fortitudo et sapientia) ad 
ipostasi (la Dea Natura), da repertori di metafore (la composizione del testo co- 
me una navigazione, la sua lettura come un nutrimento, la vita come teatro, il 
mondo come un libro) a descrizioni tradizionali di un paesaggio ideale (il locus 
amoenus). Curtius ha spostato sensibilmente il concetto retorico di t6700g: il 
tértoc infatti era un qualunque asserto di accettabile validità adatto a porre le 
basi di un ragionamento, se non di un sillogismo o di un entimema. Invece Cur- 
tius si avvicina di più alle connotazioni assunte dai suoi derivati moderni: luogo 
comune, lieu commun, commonplace (dove c’è recursività e, anche, banalità). Ma 
sono proprio questi spostamenti che fanno l’interesse dell’indagine di Curtius, 
mentre basta accennare soltanto alle riformulazioni recenti della topica classica 
(Nelson), intesa ora come studio del «comportamento categorizzatore », applica- 
to alle «parti del processo inventivo». 

C’è piuttosto da rilevare che la definizione del tértog data da Curtius si fon- 
da sulla sua tradizionalità, perciò trova convalida solo nei processi di individua- 
zione. Le osservazioni che precedono autorizzano a escludere (per quanto con- 
cerne questo articolo) le mere formule, concettuali o metaforiche, e a concen- 
trarsi invece sui tértot che costituiscono strutture discorsive relativamente au- 
tonome. Proprio per la loro origine libresca (e greco-latina, o mediolatina), si 
tratta di strutture abbastanza rigide nei loro elementi costituzionali, anche se 
passibili di vari investimenti ideologici. Il t6rtog costituisce dunque una strut- 
tura con forte coesione interna, e con valenze che permettono di collegarlo a 
un’argomentazione esterna. Inoltre, appunto perché argomenti da strumentaliz- 
zare, i tòrto non possono costituire il contenuto di un testo, non sono dei temi. 
Si può dunque dire che i tértor sono dei motivi: il t6toc è un motivo codificato 
dalla tradizione culturale per essere addotto come argomento. 


5. Il termine ‘motivo’ è ricorso più volte in queste pagine; già con un ten- 
tativo di definizione teorica da parte di Panofsky, che identifica i motivi con i 
significati primari o naturali (in opposizione ai temi, che sarebbero i significati 
secondari o convenzionali). Su questa definizione si tornerà ancora. Essa è co- 
munque ragguardevole perché cerca di fissare un valore semantico quanto mai 
sfuggente. Non per nulla la storia stessa della parola ‘motivo’ — a differenza di 
quella di ‘tema’, che subisce spostamenti ed estensioni semantiche minimi, in 
una continuità ininterrotta — registra movimenti nello spazio e nel valore, e una 
pericolosa tendenza a collisioni sinonimiche con ‘tema’ (come si vede persino 
dalle definizioni citate sotto 1). ‘Motivo’ (inglese figure) è attestato per la prima 
volta in italiano (inizio xVII secolo) nel suo significato musicale («frase musicale 
che si riproduce con modificazioni in un brano e gli dà il suo carattere» [Wart- 
burg 1967, p. 162]; «è la più breve idea completa in musica» [Parry 1954, p. 
90]): di qui passa alle altre lingue di cultura, dove assume anche valori letterari, 
figurativi, ecc. In francese è attestato con questi ultimi valori («tema, soggetto 
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principale d’un’opera d’arte, che la domina e dà il loro senso agli elementi ac- 
cessori» [Wartburg 1967, p. 162]) dal 1824, per influsso del tedesco Motivo. An- 
cora dal tedesco le accezioni, novecentesche, di «ornamento lineare e spesso ri- 
petuto» o di «tema tradizionale, che appare in una certa serie di leggende, di 
racconti, ecc.» [:bid.]. Resta tedesca anche nella forma la parola Leitmotiv (« mo- 
tivo principale di una partitura e che ricorre più volte» [Wartburg 1959, p. 455]), 
diffusasi con la teoria e la pratica wagneriana. 

Dato che ‘motivo’ risale originariamente alla pratica musicale, parrebbe le- 
cito chieder lumi ai musicologi sui suoi rapporti con ‘tema’: si tratta cioè di si- 
nonimi, magari con sfumature diverse, o di termini complementari, ben diffe- 
renziati tra di loro? 

È intanto chiaro che il motivo, che può esser composto anche solo di quattro 
o cinque note, è la minima unità musicalmente significativa: «Suddividendo 
opere musicali nelle loro parti costitutive, come movimenti, sezioni, periodi, 
frasi separate, le unità sono i motivi (figures), ed ogni suddivisione inferiore ad 
essi darà soltanto singole note inespressive, prive di senso come le singole lette- 
re di una parola» [Parry 1954, p. 90]. Fra tema e motivo sembra dunque sussi- 
stere un rapporto di complesso a semplice, di articolato a unitario; il tema «è 
sempre più esteso di un motivo, il quale è troppo breve per avere da solo una 
struttura formalmente sviluppata» [Borrel 1954, p. 409]. Ma il rapporto è an- 
che di idea a nucleo, di organismo a cellula, dato che tema, soggetto e Leitmotiv 
«sono non già nuclei, come i motivi, ma organismi complessi e differenziati, dei 
quali il motivo... è il primo germe, o cellula» [Rossi-Doria 1934, p. 942]. Infine 
il motivo tende a ripetersi all’interno del medesimo testo: una delle sue caratte- 
ristiche è la recursività (cfr. il termine Leitmotiv); ed è anche in base alla recur- 
sività che si può delimitare il motivo nel continuum musicale. 

L'estensione alla letteratura del termine ‘motivo’ ha valorizzato, insieme o 
distintamente, questi elementi base di definizione: 1) il motivo come unità si- 
gnificativa minima del testo (0, prima ancora, del tema); 2) il motivo come ele- 
mento germinale; 3) il motivo come elemento ricorrente. Valorizza la prima 
proprietà, per esempio, la definizione di motivo data dalla Frenzel [1963, p. 26]: 
«La parola motivo designa una piccola unità tematica, che non giunge a com- 
prendere la totalità di un ‘plot’ o di una fabula, ma che rappresenta già un ele- 
mento di contenuto e di situazione. In poesie dal contenuto non molto comples- 
so, questo può esser reso in forma condensata dal motivo nucleare, ma di solito 
il contenuto è formato, nei generi letterari pragmatici, da più d’un motivo. Per 
la lirica, che non ha un vero e proprio argomento e perciò non ha tema,... l’uni- 
ca sostanza tematica è formata da uno o più motivi». La Frenzel prende dunque 
come termine di paragone la fabula: mentre il tema è coestensivo alla fabula, il 
motivo ne è uno degli elementi; d’altra parte le composizioni prive di fabula 
(quelle liriche, per esempio) si sviluppano intorno a motivi — talora a un solo 
motivo. I motivi starebbero insomma ai temi come le parole alla frase; ciò che 
giustificherebbe il tentativo di Polti [1895] di censire le situazioni drammatiche 
(secondo lui in numero di trentasei). Poiché i temi sono combinazioni di motivi, 
il loro numero sarebbe molto più elevato. 
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Di solito il termine ‘motivo’ resta in una maggior vaghezza, appropriata 
semmai al secondo valore, quello di germe sviluppato nell’opera. Citerò come 
esempio T'rousson, che nel suo lavoro sulla tematologia si esprime cosi: « Che 
cos'è un motivo? Scegliamo di chiamare cosî un fondale, un concetto largo tale 
da designare sia un certo atteggiamento — per esempio, la rivolta — sia una situa- 
zione di base, impersonale, i cui attori non sono stati ancora individualizzati — 
per esempio le situazioni dell’uomo tra due donne, dell’opposizione tra due fra- 
telli, tra un padre e un figlio, della donna abbandonata, ecc.» [1965, p. 12]. 

Se si rapportano questi cenni ad un’azione narrativa, si vede che i motivi sa- 
rebbero o generalizzazioni (la rivolta consiste di singoli atti di ribellione) o situa- 
zioni preliminari allo sviluppo di azioni (l’uomo tra due donne, l'opposizione 
tra fratelli, ecc.). Non si è dunque sulla linea degli avvenimenti, ma sullo sfon- 
do («un fondale»). Lo stesso Trousson si avvicina ancor più alla concezione del 
motivo come germe tematico, quando segnala i motivi non giunti a concretizzar- 
si in personaggi. « Certi motivi non si decantano mai sino a diventare temi, per- 
ché si fermano a uno stadio evolutivo che si potrebbe chiamare quello del tipo: 
cosi il motivo dell’avarizia conduce al tipo dell’avaro, che si può trovare in Plau- 
to o in Molière, in Balzac o in Ghelderode, ma non ha fondato una tradizione 
letteraria cristallizzata in un personaggio unico » [ibîd., p. 14]: questa volta il mo- 
tivo è sullo sfondo non più dell’azione, ma dei personaggi. 

Sembra che, di volta in volta, il motivo appaia in zone distinte dell’operazio- 
ne letteraria, ciò che è stato esplicitato, con coraggiosa empiria, da Thompson 
nell’introduzione al suo Motif-Index of Folk-Literature: «Talora l'interesse di 
uno studioso di narrativa tradizionale può focalizzarsi su un certo tipo di per- 
sonaggio in un racconto, talora su un genere di azione, talora su circostanze con- 
comitanti dell’azione» [1932, p. 4]. Thompson, che teorizza il punto di vista del 
ricercatore, unifica questa varietà costituzionale del motivo sotto l’etichetta del- 
la caratterizzazione, che del resto può anche esser validata nell’ambito dell’ope- 
ra stessa: «Molte voci [del Motif-Index] risultano degne di nota per qualcosa di 
fuori dell’ordinario, qualcosa dal carattere abbastanza sorprendente per poter 
entrare nella tradizione orale o letteraria. Esperienze banali, come mangiare e 
dormire, in questo senso non sono tradizionali. Ma esse possono diventarlo se 
ad esse si è connesso qualcosa di notevole o memorabile» [ibîd., p. 9]. I motivi 
sarebbero dunque elementi caratteristici di personaggi, dell’azione o di circo- 
stanze dell’azione, tali comunque da caratterizzare un testo. 

La terza definizione del motivo, basata sulla recursività, è quella che si rifà 
più direttamente all’etimo (movere) e all’uso comune in musica del Leitmotiv: 
essa valorizza la funzione, in apparenza ornamentale, ma in sostanza di sottoli- 
neatura, di potenziamento, anche di convinzione e di suggestione che ha il ripe- 
tersi di affermazioni, considerazioni, descrizioni, allusioni, ecc. nella tessitura 
verbale. Che è un modo sottile di orientare, influenzandola, l’attenzione del let- 
tore (o ascoltatore), affine alla tecnica filmica dell'immagine ricorrente — a scopo, 
nell'uso più triviale, di persuasione occulta. Questa accezione di ‘motivo’ è la 
meno rilevata e studiata, forse perché le ricerche sono state dominate dagli etno- 
logi; essa è invece di primaria importanza per lo studio della poesia (ma anche 
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della prosa artistica), ed è confermata e rafforzata dagli studi sulla frequenza 
delle parole (sulle parole-chiave e sulle parole-tema). 


6. Sono dunque gli etnologi che hanno dibattuto più a lungo sul concetto 
di motivo. Di fronte a definizioni empiriche, come quella di Thompson citata, 
o come quella di Volkov [1924], che considera motivi le qualità e il numero de- 
gli eroi, le loro azioni, gli oggetti in gioco, ecc., sta la linea dottrinale che cerca 
di fissare il motivo all’azione narrativa. Questa linea ha come capofila il grande 
Veselovskij: «Per motivo intendo la più semplice unità narrativa, che risponde 
figurativamente alle diverse esigenze dell’intelletto primitivo o dell’osservazione 
quotidiana. Stante la somiglianza, o l’identità, delle condizioni di vita quotidia- 
na e psicologiche ai primi stadi dello sviluppo umano, tali motivi potrebbero ve- 
nire fondati autonomamente, e al tempo stesso presentare tratti di somiglianza. 
Possono servire da esemplificazione: 1) le cosiddette Légendes des origines, la raf- 
figurazione del sole come un occhio, del sole e della luna come fratello e sorella, 
marito e moglie; i miti sul sorgere e tramontare del sole, sulle macchie lunari, 
sulle eclissi, e cosi via; 2) le situazioni di vita: il ratto della fanciulla-sposa (epi- 
sodio delle nozze popolari), il congedo (nelle favole), e cosi via. Per intreccio in- 
tendo il tema in cui vengono ordite le diverse situazioni-motivi; esempi: 1) le 
favole sul sole (e sua madre, la leggenda greca e quella malese sul sole-canniba- 
le); 2) le favole sul ratto» [citato in Sklovskij 1925, trad. it. p. 28]. 

Tra le due serie indicate da Veselovskij c’era ancora un notevole divario: la 
prima comprende situazioni e loro interpretazioni, la seconda episodi apparte- 
nenti a un più ampio intreccio. È concentrandosi sulla seconda serie che i for- 
malisti russi (soprattutto TomaSevskij) sono giunti a individuare le unità mini- 
me dell’intreccio, visto come una successione di motivi, e della fabula. Poi in- 
tervenne Propp, che al termine ‘motivo’ sostituî, molto felicemente, ‘funzione’. 
Ma in generale gli etnografi continuano a usare la parola ‘motivo’ come elemen- 
to minimo dell’azione; talora preferiscono il suo derivato «aggiornato» (da Pi- 
ke): ‘motifeme’ (cosi Dundes; cosî, estendendolo alla narratologia, DoleZel). 

I’indubbio acquisto teoretico costituito dalla definizione funzionale del mo- 
tivo implica però una perdita terminologica. Una parola come ‘motivo’, col suo 
fecondo incrocio di valori, viene specializzata in un significato per il quale è 
molto pit adatto il termine ‘funzione’ o, se si vuol restare a un livello più gene- 
rico, ‘azione’. Si resta viceversa privi di un termine per indicare le varie adibi- 
zioni concettuali e strutturali di ‘motivo’ — adibizioni che, s’è visto, valorizzano 
i parallelismi con il primario uso musicale. 

Le difficoltà a una definizione soddisfacente del termine ‘motivo’ sono del 
resto un invito ad approfondimenti. Non certo facilitati da classificazioni posi- 
zionali o contenutistiche, che si rivelano subito tentativi ingenui e immaturi. Ciò 
vale per Sperber, che distingue motivi primari (in posizione centrale), motivi se- 
condari (in posizione centrale o adiacente) e motivi accessori (in posizione mar- 
ginale), come per Petsch, che elenca motivi nucleari (in posizione centrale), mo- 
tivi-cornice (in posizione adiacente, a sostegno dei motivi nucleari) e motivi di 
riempimento, come per la Frenzel, che distingue tra motivi di situazione, di «ti- 
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po», di paesaggio e località, e infine motivi psicologici (timori e aspirazioni). 
Ciò che importa è rendersi conto della natura dei concetti con i quali si costitui- 
sce l’insieme dei motivi. 


7. Si riprenderà allora la ricerca sui motivi, questa volta tenendo come ter- 
mine di paragone, invece che la fabula, il tema. Viene il suggerimento dalla dif- 
fusione recente di una «critica tematica» (Poulet, Richard, Starobinski), che si 
muove appunto, senza troppo distinguere, tra motivi e temi. Richard, per esem- 
pio, dice nel suo maggior volume, con una frase mallarméana, di aver cercato 
nel suo autore «quei motivi che compongono una logica, con le nostre fibre» 
[1961, p. 19]. Questi motivi, individuati nelle materie favorite (specchi, fuochi, 
veli, ecc.) e nelle forme predilette (colli, zampilli, penisole, ecc.), nei movimenti 
mentali e nelle attitudini essenziali, vengono a costituire un museo dell’imma- 
ginazione del poeta, un repertorio dei suoi schemi espressivi, un prontuario del- 
le sue metafore. Il contenuto di questi repertori si rivela con la frequenza delle 
sue apparizioni (ricorrenza) o con la presenza in zone e momenti privilegiati, 
sinché si riesce a scorgerne i principî organizzativi: di carattere gerarchico (i te- 
mi portanti sono sviluppati più insistentemente) e di carattere oppositivo — chiu- 
so e aperto, netto e sfuggente, mediato e immediato (con eventuali intersezioni). 
Cosî, «il tema ci appare... come l'elemento transitivo che ci permette di per- 
correre in vari sensi tutta l’estensione interna dell’opera, o piuttosto come l’ele- 
mento-cerniera grazie al quale essa s’articola in un volume significante » [1bid., 
p. 26]. 

Temi e motivi hanno una evidenza lessicale, ma vanno al di là delle parole, 
verso il modo di essere delle cose, verso le vibrazioni dei sentimenti; hanno dei 
riferimenti concettuali, ma non si staccano dall'esperienza che ha prodotto le 
idee: « Cosi l’idea non si separa dalla sua base sognata: essa rimane per lui mu- 
sicale, ‘soave’, ‘ridente’, ‘altera’, insieme trasparente e succulenta» [ibîd., p. 22]; 
il tema evidenzia «il movimento mediante il quale la carne, il sangue, il sogno 
approdano a creazioni d’intelligenza» [ibid., pp. 21-22]. Richard si è espresso 
ancor più chiaramente in altro luogo [1967, p. 309]: « Ci sono due contesti, e di 
solito si parla di uno solo. C’è il contesto successivo dell’opera o contesto meto- 
nimico, e il contesto metaforico, che è la totalità dell’opera stessa. Un tema non 
acquista valore che in una rete organizzata di rapporti, che sono nello stesso tem- 
po rapporti di linguaggio e d’esperienza e si spiegano in questa sorta di massa 
di linguaggio che è la totalità dell’opera». 

Il gioco ritmico è ben presente a Richard, che segnala anche come alla suc- 
cessione di elementi diversi, da integrare in un'unità di sostanza o di essenza, si 
possa sostituire una serialità di elementi analoghi sottoposti a un lavoro di va- 
riazione. Cosi «uno stesso elèmento (sensibile, ideologico, attanziale, fantasma- 
tico) si ripete a distanza, si riconosce simile a se stesso sino a formare una linea 
esplicitamente significativa, ma si modifica al tempo stesso secondo la varietà 
del codice o del contesto in cui ogni volta si trova ripreso, reinserito» [1974, 
trad. it. pp. 233-34]. Richard distingue opportunamente fra la tematizzazione 
proustiana (quella per esempio che collega a Combray i motivi del bacio, della 
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gelosia, della chiesa, del dolce, dell’asparago), e quella del critico, basata su 
«un’attenzione fluttuante e rivolta all’implicito, al lancinante, all’ossessivo, al- 
l’iterativamente involontario », cosî da poter « manifestare, nella loro rivelazione 
sempre labile, mai bloccata, le grandi categorie, spesso poco coscienti, di un 
paesaggio personale » [1bid.]. 

Difficile, con un impianto del genere, sottrarsi alle tentazioni della psicana- 
lisi: alle quali cede anzi, pur basandosi su osservazioni rigorosamente formali, e 
pur mostrandosi sensibile «all’analisi musicale dei temi e delle variazioni», la 
psicocritica di Mauron, impegnata a individuare nell’opera di uno scrittore le 
associazioni o i raggruppamenti d’immagini, ossessivi e probabilmente involon- 
tari, e a cercare poi come in essa «si ripetano e si modifichino le reti, i raggrup- 
pamenti o, con termine più generico, le strutture rivelate dalla prima operazio- 
ne giacché, in pratica, queste strutture disegnano rapidamente figure e situazio- 
ni drammatiche». Combinando «l’analisi dei temi variati con l’analisi dei sogni 
e delle loro metamorfosi», si possono osservare «i passaggi tra l’associazione 
d’idee e la fantasia immaginativa», e si giunge a raffigurare il «mito personale » 
di ogni poeta [1963, trad. it. p. 33]. 

Anzi, Weber giunge a collegare con l’inconscio il singolo tema, visto come 
«un avvenimento o una situazione (nel senso più ampio della parola) infantili, 
suscettibili di manifestarsi — in genere inconsciamente — in un’opera o in un in- 
sieme d’opere d’arte... sia simbolicamente, sia i chiaro» [1960, p. 13]: donde la 
necessità di risalire dai rilievi sulle modulazioni di un tema (o sulle ricorrenze 
lessicali sintomaticamente ossessive) nell’opera poetica, a ricerche sul trauma in- 
fantile probabilmente determinante per l’autore. Cosi i motivi, le immagini, le 
figurazioni caratteristici di un autore si rivelerebbero riflessi congiunti di un so- 
lo ricordo, tracce di un’esperienza segretamente condizionata da un trauma. 

Naturalmente, a voler ben storicizzare questa critica tematica e psicanalitica, 
bisognerebbe tener conto di sue pit lontane attinenze, da Bachelard attento alle 
concretizzazioni poetiche di archetipi della immaginazione (i quattro elementi 
della cosmologia empedoclea e le loro realizzazioni filogenetiche) alla critica sim- 
bolica anglo-americana. Ecco per esempio il Knights di Some Shakespearean 
Themes, che individua in Shakespeare i temi del tempo e mutamento, dell’appa- 
renza e realtà, del timore della morte e della vita, dei significati della natura, dei 
significati relazionali, precisando che «il nostro parlare di temi... è soltanto un 
modo di indicare i centri della coscienza che esercitano una specie di forza di 
gravitazione, i toni dominanti e i vertici di un vivo modo di esperire» [1959, p. 
66]; « Shakespeare usava l’analisi del carattere e della personalità nell’esplorazio- 
ne delle idee: essendo le idee in questione non ‘idee astratte” ma temi e preoc- 
cupazioni di grande importanza personale, che chiedevano di essere sviluppate 
non logicamente e astrattamente, ma nella forma più aperta possibile alla vita e 
alla sua percezione immaginativa » [ibid., p. 1577]. Ma l’intento di questo articolo 
non è storico, bensi teorico; e perciò bastano le indicazioni già fornite. 


8. Potrebbe parere che l’excursus sulla critica tematica abbia solo portato 
un incremento di confusione; ma non è vero. Il moltiplicarsi delle accezioni dei 
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termini discussi lascia ormai scorgere un movimento abbastanza uniforme per 
essere razionalizzato. Si torni alle funzioni, alla fabula, all’intreccio. Nei testi a 
contenuto narrativo, il concatenarsi delle azioni — e pit delle funzioni — rappre- 
senta esattamente una successione cronologica e logica di eventi umani. Questi 
eventi rientrano in una logica dell’azione identica a quella deducibile dai com- 
portamenti reali, sicché non ha importanza, dal punto di vista epistemologico, 
il fatto che gli eventi siano di solito inventati. i 

Scopo dello svolgimento narrativo non è tuttavia (se non in certa letteratura 
di consumo) esporre delle serie di azioni verisimili, ma piuttosto una esperienza 
o una concezione del mondo, che quelle azioni o il loro esito possono convalida- 
re. Il discorso di eventi e azioni svolge dunque implicitamente un altro discorso, 
di idee; ed è tra questi due discorsi, tra queste due catene, che si svolge il com- 
plesso della narrazione. 

Ora, mentre il discorso di eventi e azioni è formalizzabile, perché riferibile, 
non alla realtà, ma alla logica della realtà (o di una realtà possibile in un mondo 
possibile), il discorso delle idee non è formalizzabile sia perché non univoco, sia 
perché non logico (esso può benissimo violare i principî aristotelici d’identità, 
di contraddizione e del terzo escluso). Non solo. Il discorso di eventi e azioni è 
una sintesi, attuabile con precisi procedimenti, di fatti descritti o enunciati nel 
testo, a cui è, in certa misura, omologo; il discorso delle idee è una deduzione da 
questi fatti, deduzione non espressa per lo più entro il testo (la moralità, quando 
C'è, ne è solo un immeschinimento) ma formulata mentalmente e tentativamen- 
te dal fruitore sulla base dei fatti o del modo di presentarli. 

Il discorso delle idee, quando non si tratti di letteratura a tesi, non mira a 
dimostrare ma a mostrare: individua la aree concettuali determinanti per deli- 
mitare la significabilità degli eventi e dei loro moventi o delle loro cause e per 
precisare i tipi di contatto, di tensione, di sviluppo e di neutralizzazione possi- 
bili tra più aree. Si tratta dunque di astrazioni dalla realtà, di concettualizzazio- 
ni dell’agire e del sentire; di idee che importano perché dedotte dal vissuto. Il 
discorso delle idee ha valore solo in quanto riferibile a quello dei sentimenti e 
comportamenti, cosi come il discorso delle azioni ha valore solo perché riferibi- 
le a quello della loro interpretabilità generale: grazie al quale le-azioni hanno un 
senso e un interesse. 

La decifrazione del testo integra due operazioni molto diverse. La prima 
consiste nell’individuare, fondandosi sui dati del testo, le aree semantiche deter- 
minanti nelle quali si sviluppa la generalizzazione dei dati reali o psuedoreali. 
La seconda consiste nel formulare ipotesi interpretative sulle tensioni esistenti 
entro queste aree o fra le une e le altre: tensioni che non sono di carattere seman- 
tico, ma esistenziale, e che possono non essere prefigurate da elementi denotati- 
vi del testo, ma solo da elementi connotativi (0 persino contraddire gli uni e gli 
altri, mediante antifrasi eloquenti ed intuizioni inconsce). 

Per fortuna si può trascurare qui la seconda operazione, gravida di minacce 

‘ per le illusioni del razionalismo. I motivi e i temi sono invece materiali fonda- 
mentali per la prima operazione. Ricordo qui un'affermazione imbarazzante di 
Czerny-Krakau: «Il motivo è essenzialmente una unità-limite strutturale ed 
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espressiva, è una ‘‘idea-forza”’ significativa (nel senso più ampio: nozioni, rap- 
presentazioni, immagini sensibili, emozioni, volizioni), è l’unità indissolubile 
del pensare e dell’agire... La constatazione di questa dualità indivisibile, capi- 
tale per la definizione del motivo, rende ipso facto impossibile ogni estetica 
esclusivamente formalista... Ma nello stesso tempo è la condanna di ogni este- 
tica esclusivamente ideologica» [1957, p. 41]. 

Parlando di «unità indissolubile del pensare e dell’agire », Czerny sembra in- 
travvedere che i motivi (e i temi);occupano l’ampia striscia tra il discorso di 
eventi e azioni e il discorso delle idee. Già dagli studiosi ricordati sopra, si è vi- 
sto definire motivi o temi delle situazioni, dei caratteri, dei sentimenti, degli og- 
getti, dei concetti: enti più concreti o pit astratti a seconda che più vicini al- 
l’uno o all’altro discorso. E recentemente si è persino tentato di formalizzare le 
operazioni attraverso le quali il lettore risale dal sistema dei procedimenti espres- 
sivi (che qui sono chiamati motivi) al sistema delle opposizioni semantiche (che 
qui è chiamato tema dianoetico), sino ad individuare il «mondo poetico» del- 
l’autore [cfr. Séeglov e Zolkovskij 1975]. 

Tema e motivo sono dunque unità di significato stereotipe, ricorrenti in un 
testo o in un gruppo di testi e tali da individuare delle aree semantiche determi- 
nanti. Unità di significato: si può trattare infatti di parole, frasi e gruppi di frasi 
del testo; oppure di parafrasi di parti del testo istituenti un significato autono- 


‘ mo. Stereotipe: la stereotipia può esser prodotta dalla sola ripetizione, entro un 


testo, ma per lo pit è il prodotto di un continuo riutilizzo culturale (ripetizione 
in una successione di testi considerati come testo complessivo). La stereotipia è 
tanto più sensibile quando il significato sia simbolico, immediatamente comuni- 
cativo per la sua convenzionalità. Individuazione delle aree semantiche deter- 
minanti: si tratti dei dintorni dell’azione, o di campi concettuali, temi e motivi 
posano su punti-chiave, costituiscono delle specie di falsarighe per parti (narra- 
tive o illustrative) più o meno ampie del testo. 

Temi e motivi realizzano dunque un’opera di formalizzazione — meno rigo- 
rosa e delimitabile di quella relativa alle azioni, perché è più profonda e stratifi- 
cata la realtà che significano — per sezioni di varia misura e a vario livello. È tut- 
tavia questa formalizzazione che semplifica e accelera la comprensione del di- 
scorso delle idee. Essa fornisce piccoli blocchi compatti di realtà esistenziale o 
concettuale strutturata semioticamente, ed è nelle connessure tra questi blocchi 
che il testo può sviluppare le sue nuove proposte, integrando il nuovo nel meno 
nuovo, e interpretando l’uno con l’aiuto dell’altro: esattamente come i termini 
noti di un contesto avviano a comprenderne le innovazioni. 

Si chiameranno temi quegli elementi stereotipi che sottendono tutto un te- 
sto o una parte ampia di esso; i motivi sono invece elementi minori, e possono 
esser presenti in numero anche elevato. Molte volte un tema risulta dall’insi- 
stenza di più motivi. I motivi hanno maggior facilità a rivelarsi sul piano del di- 
scorso linguistico, tanto che, se ripetuti, possono operare in modo simile a dei 
ritornelli; i temi sono per lo più di carattere metadiscorsivo. I motivi costitui- 
scono di solito risonanze discorsive della metadiscorsività del tema. 

Poiché il termine ‘tema’ viene impiegato tanto per l'argomento quanto per 
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la $tàvota, si potranno avere sia temi dianoetici, sia temi contenutistici; lo stesso 
per i motivi. Perciò l’affermazione citata della Frenzel, secondo cui la poesia fa 
uso di motivi e non di temi, sussiste solo per ciò che riguarda i temi contenuti- 
stici (cfr. pure il concetto di «racconto atematico » in Christensen [1929, p. 9]). 
Ciò che dice la Frenzel vale semmai a sottolineare la preminenza, in poesia, del 
discorso dianoetico su quello narrativo, o persino la mancanza di quest’ultimo; 
anche se è indubbio che il discorso dianoetico può rimanere totalmente implici- 
to, di contro alla frequente presenza dei motivi che lo possono suggerire. 

La distinzione qui proposta fra tema e motivo resta vicina a quella musicale 
già ricordata: opposizione di complesso a semplice, di articolato a unitario; e 
anche di idea a nucleo, di organismo a cellula. È una distinzione osservata pure 
dai folcloristi non proppiani, che distinguono fra tipo e motivo, dove il tipo co- 
stituisce lo schema immanente di una serie di narrazioni, mentre il motivo è un 
elemento singolo caratteristico. Il motivo è insomma il termine di riferimento 
caratterizzante di ciò che, visto in rapporto con la logica dell’azione (e solo se 
determinante per questa), viene generalizzato, e decaratterizzato, come funzio- 
ne. Per esempio, i quattro motivi seguenti: « Il re dà ad un suo prode un’aquila»; 
«Il nonno dà a Suéenko un cavallo»; «Lo stregone dà a Ivan una barchetta»; 
«La figlia del re dà a Ivan un anello», rappresentano per Propp una sola funzio- 
ne: «Il mezzo magico perviene in possesso dell’eroc», tanto più che sono sem- 
pre seguiti dalla funzione « trasferimento » [1928, trad. it. pp. 25 sgg.]. In un’ana- 
lisi caratterizzante, per contro, non c’è alcun rapporto tra un viaggio negli arti- 
gli di un’aquila, il potere di un anello fatato e l’azione di cavalli o barche tele- 
guidati; e resta notevole l'interesse sulla continuità tradizionale di ognuno di 
questi tipi di eventi, legati a varie concezioni (magari mitiche) del mondo, sulla 
loro diffusione nel tempo e nello spazio, sulla loro produttività fantastica. S’ag- 
giunga che questi motivi possono ripresentarsi in punti diversi delle narrazioni, 
e con esiti diversi: in tal caso costituirebbero per Propp funzioni differenti, o 
non costituirebbero affatto delle funzioni — e perciò perderebbero la loro identi- 
tà. Analogo discorso vale per i temi rispetto ai modelli narrativi. I temi, che pos- 
sono identificarsi col soggetto o costituirne parti ampie, mantengono il conte- 
nuto semantico della fabula, contenuto a cui il modello narrativo sostituisce una 
sintagmatica di funzioni (cfr. $ 1). Si potrebbe proporre che: motivo : funzio- 
ne = tema: modello narrativo. E non è meno importante, per la descrizione e 
la storia degli schemi narratologici, l’individuazione di funzioni uguali entro vi- 
cende apparentemente diverse, che l'individuazione di temi persistenti, realiz- 
zati anche per mezzo di funzioni mutate. I temi sono concrezioni antropologi- 
che, e persino gnoseologiche. La prospettiva funzionale di Propp e quella stori- 
co-empirica dei ricercatori di materiali implicano dunque due diversi (e comple- 
mentari) approcci all’attività stereotipizzante: un approccio formalistico attento 
alla logica di successione immanente negli stereotipi, e un approccio realistico, 
attento alla costituzione e alla coesione esterna degli stereotipi stessi. 

È anche più difficile mantenere l’identificazione panofskiana dei motivi con 
i significati primari, naturali, e dei temi con i significati secondari, culturali. 
Proposta che viene accettata e trasformata, in ambito letterario, da Scholes e 
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Kellogg, i quali, allargando il concetto di 76rroc a ‘immagine tradizionale’, scri- 
vono: «In quanto un topos si riferisce al mondo esterno il suo significato è un 
motivo; in quanto si riferisce al mondo incorporeo delle idee e dei concetti il suo 
significato è un fema. I topoi tradizionali consistono, quindi, di due elementi: un 
motivo tradizionale, come la discesa dell'eroe agl’inferi, che può essere, dal pun- 
to di vista storico, estremamente persistente; e un tema tradizionale, come la ti- 
cerca della saggezza o la vittoria sull’inferno, che può essere, nel corso del tem- 
po, più soggetto a una graduale variazione o sostituzione. I fopoî delle narrative 
orali sono identificabili sulla base della loro costante associazione di un motivo 
con un dato tema. Nella narrativa scritta, invece, il rapporto del motivo con il 
tema è, anche in un topos convenzionale, soggetto alla manipolazione del poeta » 
[1966, trad. it. p. 33]. 

I due autori colgono bene la differenza, e gli sfasamenti, fra una tematica 
contenutistica e una dianoetica. La loro terminologia sacrifica però la differen- 
za estensionale di tema e motivo, che ha vantaggi descrittivi e teorici notevoli. 
È vero che la terminologia tradizionale (che qui si è cercato di precisare e perfe- 
zionare) non fornisce distinzioni tra motivi o temi contenutistici e dianoetici: 
ma si tratta, come si è visto, di oscillazioni costituzionali all’ambito e alle pro- 
spettive della ricerca. Occorrendo, si potrà appunto precisare mediante attribu- 
ti; come con attributi si potrà evitare l’altra confusione, tra motivi verbali e mo- 
tivi contenutistici. 


9. Dunque il discorso dei fatti costituisce l'armatura del discorso letterario 
globale. Il resto, è materiale di vita conformato linguisticamente e letterariamen- 
te; intendendo per materiale di vita l’assieme delle esperienze, comprese quelle 
mentali. Anche senza risalire ai presupposti psicologici delle nostre percezioni, 
si può considerare evidente il fatto che l’operazione di verbalizzare l’esperienza 
sia un'operazione semiotica. Essa si può dividere in due momenti: quello del 
riferimento del vissuto a schemi di rappresentabilità, e quello della realizzazio- 
ne linguistica di questi schemi [cfr. Segre 1977, cap. 11]. Le regole per la realiz- 
zazione linguistica degli schemi di rappresentabilità non sono ancora state de- 
scritte. Si è comunque informati sugli schemi di rappresentabilità relativi al re- 
pertorio di azioni e situazioni possibili: essi coincidono in parte con i temi e i 
motivi. Lo studio della tematica mette dunque a contatto col materiale erratico 
d’esperienza che gli uomini hanno elaborato nel tempo secondo schemi: un’ela- 
borazione a cui gli scrittori hanno dato un contributo che è però soltanto di con- 
sacrazione e di formalizzazione. Temi e motivi, è facile constatarlo, non sono 
appannaggio della sola letteratura. 

Questa operazione semiotica è stata attribuita da Jung all’inconscio (sia pure 
un inconscio collettivo); il complesso dei suoi risultati, definiti come «residui 
psichici di innumerevoli avvenimenti dello stesso tipo», costituirebbe una «mi- 
tologia inconscia» [1931, trad. it. p. 48]. Il ricorso agli schemi, che Jung chiama 
«archetipi », avverrebbe ogni volta che l’uomo giunge «ad una situazione tipica »; 
«in tali momenti, — dice, - non siamo più degli esseri particolari: noi siamo la 
specie, ed è la voce dell’umanità che risuona in noi» [ibid., pp. 48-49]. A questo 
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si potrebbe ridurre senz'altro il processo di creazione, il quale « consiste in una 
animazione incosciente dell’archetipo, nel suo sviluppo e nella sua formazione, 
fino alla realizzazione dell’opera perfetta» [ibid., p. 50]. Comunque si vogliano 
intendere i suggerimenti di Jung, è da considerare con la massima attenzione la 
sua descrizione del modo di essere degli archetipi nell’inconscio: « Non esistono 
rappresentazioni innate, ma possibilità innate di rappresentazioni, che pongono 
limiti definiti anche alla fantasia più audace, cioè esistono categorie dell’attività 
della fantasia, in certo qual modo idee a priori di cui l’esistenza non è dimostra- 
bile senza l’esperienza. Esse appaiono solamente nella materia formata, quali prin- 
cipî regolatori della sua formazione; il che significa che noi non possiamo rico- 
struire il modello primitivo dell’immagine primordiale se non per mezzo di con- 
clusioni tratte dall’opera finita. L'immagine primordiale o archetipo è una figu- 
ra, demone, uomo, 0 processo, che si ripete nel corso della storia, ogni qualvol- 
ta la fantasia creatrice si esercita liberamente» [ibid., p. 48]. 

Frye riprende questa teoria degli archetipi applicandola all’attività lettera- 
ria [ma cfr. pure Bodkin 1948]. Se noi consideriamo la poesia come attività so- 
ciale, come « punto focale di una comunità », come fatto di comunicazione, il sim- 
bolo ci appare come «l’unità comunicabile che... definiamo archetipo, cioè una 
immagine tipica o ricorrente»; dunque, «indichiamo con archetipo un simbolo 
che collega una poesia ad altre poesie e serve a unificare e integrare la nostra 
esperienza letteraria » [1957, trad. it. p. 130]. Frye esemplifica con immagini del 
mondo fisico (il mare, la foresta), con metafore (quelle bibliche del pastore e 
del gregge), ma anche con temi più complessi: «Per fare un esempio tra i tanti, 
ricordiamo come una convenzione molto diffusa nel romanzo ottocentesco sia 
quella di presentare due eroine, una bruna e una bionda: quella bruna ha un ca- 
rattere passionale, orgoglioso, semplice, è straniera o ebrea, e in qualche modo 
evoca l’indesiderabile, o suggerisce il frutto proibito, come l’incesto. Quando le 
due eroine sono legate allo stesso eroe, ci si deve liberare della bruna 0, se la sto- 
ria è a lieto fine, trasformarla nella sorella dell'eroe» [idid., p. 133]. 

Senza seguire Frye nelle precisazioni (del resto giudiziose) sulla potenzialità 
significativa degli archetipi, sulla varia misura di innovazione con cui essi ap- 
paiono nei diversi generi di produzione poetica, sulla loro progrediente deca- 
denza, si può notare come egli colleghi poi in modo sin troppo immediato gli 
archetipi al conflitto primordiale tra desiderio e realtà, sicché lo studio degli ar- 
chetipi si identificherebbe con lo studio della civiltà non solo come imitazione 
della natura, ma anche come «processo di costruzione di una forma umana to- 
tale dalle viscere della natura», sotto la spinta di «quella forza che abbiamo de- 
finito desiderio » [ibîd., p. 139]. Portata su questo livello metastorico, l’indagine 
viene a individuare due ritmi, uno ciclico, uno dialettico. Il primo è quello del 
rito come atto ricorrente legato ai cicli naturali dei pianeti, delle stagioni, della 
vita umana. Il secondo è quello della dialettica di desiderio e ripugnanza, che 
ha l’espressione più piena nel sogno. 

Sogno e rituale convergono nel mito: «Il mito... non solo conferisce un si- 
gnificato al rituale e un elemento narrativo al sogno, ma è anche l’identificazio- 
ne di rituale e sogno in cui l’uno pare essere l’altro in movimento» [ibid., pp. 
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140-41]. Naturalmente Frye usa ‘mito’ in senso piuttosto figurato che proprio, 
com'è richiesto dalla sua propensione allo studio autonomo della letteratura. 
Cosi, costruisce con desiderio e sogno, con rito e mito, con natura e civiltà, un 
allettante e fragile castello. 

Pare indubbio che, se anche la letteratura costituisce il più ricco e assortito 
repertorio di temi, l’indagine sugli schemi di rappresentabilità vada portata al 
di fuori della letteratura: su tutte le espressioni simboliche dell’immaginazione. 
Le ricerche degli etnologi e degli storici delle religioni sui simboli che sono stati 
concepiti e modificati nell’arco di millenni, e quelle dei folcloristi sulle cellule 
di situazioni e di azioni che ricorrono nelle narrazioni più lontane e diverse, de- 
vono esser confrontate con le attività simboliche dell’inconscio, e con i loro mu- 
tamenti, se si possono cogliere: osservazioni che dovrebbero poi essere analiz- 
zate da una psicologia degli schemi dell’esperienza. 

È giusto d’altra parte evitare distinzioni troppo nette tra gli schemi di rap- 
presentabilità riscontrabili all'osservazione etnopsicologica e quelli presenti nel- 
la letteratura popolare e in quella colta. Il nostro modo di schematizzare la real- 
tà è determinato anche dai clichés letterari, che si diffondono ad ogni livello di 
cultura. Se l’umanità conferisce a personaggi, situazioni e vicende il valore di te- 
mi più o meno «universali», è anche perché essa vi scorge stereotipi sulla cui 
base tende a interpretare, nella sua esperienza quotidiana, personaggi, situazio- 
ni e vicende. I temi non sono solo sublimazioni, ma modelli euristici. Anche per 
questo i temi e motivi presenti nei testi popolari e letterari costituiscono un in- 
sieme abbastanza ben delimitato, con scambi tra popolare e letterario. E se a un 
estremo si hanno, col massimo di stereotipizzazione, i tòrtot, all’altro si hanno 
gli schemi non ancora consacrati letterariamente, anche se già riconoscibili co- 
me patterns dell'esperienza collettiva. 

Acquista cosi efficacia la dialettica di tema e motivo. Perché i temi, più arti- 
colati e riconoscibili, possono fungere già da «tipi-quadro», per dirla con Zum- 
thor; ma i motivi possono anche costituire la loro individualità con il loro ripe- 
tersi all’interno del testo. Un modo di avviare un’autoselezione tra gl’infiniti va- 
lori simbolici che si potrebbero cogliere in tutti gli elementi che costituiscono . 
un testo. Selezione per via di recursività, che poi s’integra con la selezione ope- 
rata dalla convergenza dei motivi all'istituzione di campi di significato riporta- 
bili al tema. Cosî, la dialettica di temi e motivi contribuisce all’istituzione del 
senso. 

Resta che, in questo campo, la definizione teorica è sempre meno perigliosa 
della pratica interpretativa. Perché la misura della stereotipizzazione letteraria è 
un fatto verificabile solo culturalmente: l'ascoltatore o il lettore può ignorare il 
pedigree di un dato tema, cosi come, prima dell’opera di Curtius, molti térror 
potevano esser considerati invenzioni di singoli autori. Si può presumere che 
l’utente individuerà più facilmente i temi universali che quelli storicizzati, i te- 
mi dianoetici che quelli contenutistici (di qui l'ispirazione a individuare la mo- 
rale della favola, la tesi del testo). Sfasamenti da cui comunque si può dedurre il 
sovrapporsi del culturale, del razionale e dell’inconscio nel maneggio e nella 
comprensione della tematica. 


Tema/motivo fe 


ro. La tematica è senza dubbio un elemento importante nella segmenta- 
zione del testo. Per ciò che riguarda i temi descrittivi, l’individuazione di unità 
di contenuto sintetizzabili memorialmente mette in evidenza la serie di fatti e 
situazioni da cui poi verrà trascelta la serie più limitata e più immediatamente 
conseguente di azioni su cui si costruisce il modello dell’intreccio e della fabula. 
Ma mentre intreccio e fabula sono già orientati secondo la logica dell’azione, i 
temi descrittivi possono anche comprendere elementi situazionali, e magari pri- 
vilegiarli. Se l’analisi del racconto tende a sceverare le azioni dalle situazioni, 
l’analisi dei temi investe le une e le altre, senza cercare un modello distribuzio- 
nale, perché nei temi (e nei motivi) il nesso di situazioni e azioni è determinato 
storicamente e culturalmente prima che il testo sia stato composto. 

Si possono dunque fissare tre posizioni limite nell’analisi del contenuto : una, 
quella tematica, che individua azioni e situazioni secondo schemi di rappresen- 
tabilità storicamente elaborati e connessi prima del testo; una, quella prefunzio- 
nale e funzionale, che scevera le azioni e ne precisa i rapporti logici e cronologi- 
ci entro il testo; una, ancora da mettere a punto teoricamente, che fornisce mo- 
delli descrittivi per le situazioni, le azioni e i loro nessi, i personaggi. Qui va an- 
cora ribadito che azioni, situazioni, personaggi, ecc. mantengono, nella temati- 
ca, una parte delle loro vibrazioni di vissuto; è la loro caratteristicità, che rifiuta 
griglie funzionalistiche da cui sarebbe dissipata. 

Ma dalla storicità e caratteristicità di temi e motivi si deduce un’altra conse- 
guenza importante per la segmentazione del testo: non esiste un livello precosti- 
tuito su cui si pongano le unità tematiche. Si potranno dunque avere, secondo 
i casi, unità tematiche di estensione abbastanza limitata (perciò compatte), ed 
unità tematiche più estese, e magari costituite dal frazionamento del discorso in 
segmenti non attigui. Motivi e temi formano dei sottoinsiemi del testo; talora 
più sottoinsiemi a livelli diversi. Essi costituiscono delle tracce epistemologiche, 
che favoriscono l’attraversamento delle parti meno convenzionalizzate del testo. 

Proprio della tematica, lo si è verificato in molti modi, è di non staccarsi mai 
nettamente dall’esperienza vissuta. La eventuale minor quantità d’esperienza 
viene compensata con una più stretta connessione alla esperienza stessa, o col 
potenziamento delle sue estrinsecazioni. Sono corrette, a questa luce, due affer- 
mazioni antitetiche: 1) lo scrittore imita la realtà: personaggi e vicende, anche 
se non hanno un riferimento oggettivo, costituiscono un avaXoyov del mondo 
umano in cui viviamo; 2) lo scrittore mette in essere un mondo possibile, di cui 
non importano le eventuali omologie con quello reale, ma la coerenza interna. 
Il rapporto dell’invenzione con la realtà è un rapporto simbolico. È simbolica la 
capacità descrittiva del discorso, simbolica la rappresentatività conferita a indi- 
vidui, oggetti, luoghi e comportamenti immaginati: nel primo caso la simbolici- 
tà è immediata, nel secondo essa non rinvia a referenti reali, ma ad una realtà 
dedotta da una generalizzazione di referenti (e di relazioni tra referenti) affini. 
Eppure non si tratta di simbolicità di primo e di secondo grado: anche quando 
il referente è reale, è percepito e nominato grazie a schemi che sono già il risul- 
tato di precedenti generalizzazioni su insiemi di referenti (e di relazioni tra re- 
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ferenti) affini. La letteratura, in altre parole, lavora su schemi di realtà che pre- 
cedono la stessa realtà osservata dallo scrittore; certo, essa confronta poi questi 
schemi con le proprie osservazioni sulla realtà; e come gli schemi conservano 
sempre, in varia misura, vibrazioni dell’esperienza inaugurale, cosi le nuove 
esperienze trasmettono facilmente le proprie vibrazioni agli schemi addotti per 
descriverle. Si spiega cosi la capacità dell’arte di essere « più vera del vero»: 
essa lo è perché ingloba le condizioni mentali della conoscibilità. Anche la coe- 
renza dei mondi possibili letterari si conforma (con graduazioni ben codificate 
secondo 1 generi letterari) ai tipi di motivazioni e di rapporti causali che sono 
propri non già del reale, ma del nostro modo di rappresentarci e rappresentare 
la realtà: pure questa coerenza è segnica, simbolica. Motivi e temi sono insom- 
ma il linguaggio (quasi parole, frasi, schemi sintattici) del nostro contatto cono- 
scitivo con il mondo dell’uomo. È anche grazie ad essi che la letteratura conti- 
nua ad essere una delle rappresentazioni più esaurienti del nostro esistere. [c.s.] 
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Componente della materia elaborata in un testo, soggetto di cui il testo costituisce 
lo sviluppo, idea ispiratrice (cfr. creatività, finzione), il tema, come per altri versi il 
motivo, viene a rappresentare o il «nucleo duro» del racconto (cfr. narrazione/narra- 
tività), resistente a ogni variazione redazionale e/o cronologica (cfr. filologia, critica 
attribuzione), ® i valori culturali, anche tradizionali (cfr. tradizioni popolare) na 
amessi e fissati in una produzione comunicativa (cfr. comunicazione) sia essa relotiva 
al linguaggio quotidiano (cfr. atti linguistici, discorso, enunciazione) o alle varie 
forme di produzione artistica. Il tema e il motivo sembrano agire alle frontiere tra 
morfologia (cfr. forma) e semantica; si tratta di unità invarianti (cfr. segno) che co- 
stituiscono il materiale (cfr. significato) e lo dispongono in un ordine sintattico (i motivi 
starebbero ai temi come le parole alla frase; cfr. grammatica). Il rapporto fra motivo e 
tema, tenendo presente che d’invariante si può parlare per un testo, per un autore, per 
un genere (cfr. generi), per un’epoca, per una cultura (cfr. cultura/culture) non a 
to quello fra semplice e complesso in una struttura che è il testo e in un PAASIA (cfr 
totalità, universali/particolari) che è la cultura. Il rapporto va forse pensato in pe 
mini di locale/globale, quasi che il motivo costituisca la localizzazione spazio-temporale 
di un tema all’interno di un testo che appartiene a un corpus; il grado di complessità :del 
rapporto dipende dal gioco fra meccanismi stereotipanti (cfr. luogo comune, retorica 
ricorsività) e poetica (cfr. anche stile) fra repertori dell’immaginazione (cfr arti, 
progetto), processi inventivi (cfr. invenzione, fantastico) e attività della memoria. 


Testo 


1. La parola fextus si afferma abbastanza tardi in latino (con Quintiliano 
[Institutio oratoria, IX, 4, 13]), come uso figurato del participio passato di texere: 
metafora che vede il complesso linguistico del discorso come un tessuto, e che 
verrà più volte rinnovata non appena codificato il termine ‘testo’: cosi si ha in 
italiano festura, in francese e inglese texture, dal latino plautino fextura, per con- 
nessione delle diverse parti di un’opera, di un poema, ecc., documentato dal 
1540 e recentemente rinnovato da Ransom e Zumthor. Analogamente s'incon- 
tra trama od ordito di una narrazione, tela per un ragionamento o per un raccon- 
to: «A dire come fu temuto sarebbe gran tela» [Novellino, LXKXXIVI] (l’espres- 
sione è un luogo comune, che si ritrova in molti autori); tela e trama si ritrova- 
no assieme in Dante: «Poi che, tacendo, si mostrò spedita | l’anima santa di met- 
ter la trama | in quella tela ch'io le porsi ordita» [Par., XVII, vv. 100-2], dove poi 
il commento di Benvenuto ripercorre tutta la trafila metaforica: « Est enim trama 
illud filum quod deducitur in telam per ordituram; immo auctor noster dederat 
unum thema orditum, idest inchoatum tantum; et ille Cacciaguida texuit illum 
iterum interserendo multa verba, exponendo et declarando»; e per tela si può 
anche vedere Petrarca: «S'amore o morte non dà qualche stroppio | a la tela no- 
vella ch’ora ordisco» [Rime, XL, vv. 1-2]; «Poi con gran subbio e con mirabil 
fuso | vidi tela sottil ordir Crisippo» [Trionfo della Fama, 111, vv. 113-14]; al- 
trettanto nota la metafora ariostesca: « Ma perché varie fila a varie tele | uopo mi 
son, che tutte ordire intendo, | lascio Rinaldo e l’agitata prua, | e torno a dir di 
Bradamante sua» [Orlando furioso, II, 30, vv. 5-8]; «Di molte fila esser bisogno 
parme | a condur la gran tela ch’io lavoro» [ibid., XIII, 81, vv. 1-2]. 

L’attenzione al tessuto del discorso è più viva quando il testo abbia una sua 
autorità particolare (si veda l’espressione «far testo»), trattandosi di autore clas- 
sico, di opera giuridica, o senz'altro del libro (e del testo) per eccellenza, la Bib- 
bia (o, nella liturgia cristiana, il Vangelo). Di qui la distinzione (opposizione) 
fra textus e chiosa, o glossa, o commento: un’opposizione che enfatizza, attra- 
verso la minuziosità delle illustrazioni, l’importanza del testo che le esige e le 
sorregge. Se è vero che il disprezzo platonico per la scrittura e per il libro [cfr. 
Fedro, 2746-2776] era condiviso da tutta la Grecia, che considerava la scrittura 
un mero espediente per conservare un discorso orale, «il discorso che è scritto 
con la scienza nell’anima di chi impara» [bîd., 27764], si comprende che la paro- 
la textus sia stata elaborata in un mondo cristiano — per questo aspetto, anzi, giu- 
daico-cristiano — che riteneva le tavole della legge «scritte con il dito di Dio» 
[Esodo, 31, 18], il quale con questo rende sacro lo stesso atto dello scrivere [Ra- 
bano Mauro, Cermina, XXI: Ad Eigilium de libro quem scripsit, v. 11]; che con- 
siderava Dio il «dettatore» degli scritti dei santi [Alcuino, Carmina, LXVI, v. 4 
e LXIX, v. 15] e parlava di un libro in cui è scritta la dannazione o la salvazione 
di ogni uomo [per tutto questo cfr. Curtius 1948, ed. 1961 cap. xvi]. 

Il testo è dunque il tessuto linguistico di un discorso. Nell’accezione preval- 
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sa sino a questo secolo, si tratta di discorso scritto (la cui realizzazione vocale 
non è più denominabile come testo). Quando si parla del testo di un’opera, si 
indica il tessuto linguistico del discorso che la costituisce; se viceversa si allude 
al contenuto, opera e testo sono pressoché sinonimi. 

Questo tessuto linguistico è realizzato segnicamente nei testi scritti. Succes- 
sione di lettere e accenti che costituiscono le parole, successione di parole e se- 
gni d’interpunzione che, in righe parallele o in versi, costituiscono l’assieme del 
discorso. La segnicità è condizione di ripetibilità: il testo può essere trascritto 
più volte, su materiale scrittorio e con caratteri differenti, ma non cessa di esse- 
re lo stesso testo. Anzi i concetti di archetipo e di originale inducono a vedere 
in ogni realizzazione scritta un riflesso più o meno appannato di un testo dalla 
consistenza puramente mentale. Di questo si parlerà più avanti; ma è utile riba- 
dire sin dall’inizio che la natura del testo è condizionata dai modi della sua pro- 
duzione e riproduzione, che insomma il testo non è una realtà fisica ma un con- 
cetto-limite. 

Sin dal medioevo, del resto, il concetto di testo oscilla tra il livello segnico 
(ciò che sta scritto in un’opera) e quello dell’attuazione materiale, cosi che textus 
viene anche a indicare il codice in cui il testo è trascritto, o persino la sua scrit- 
tura (textus quadratus, semiquadratus, ecc.; testo pergamenaceo, cartaceo; testo 
manoscritto o a stampa). Una oscillazione mantenuta nella filologia umanistica 
e in quella moderna, che parlano degli esemplari di un’opera come di suoi festi 
[cfr., per tutta questa parte, Rizzo 1973, pp. 9-11]. 

I vari usi della parola ‘testo’ possono esser riportati all’antinomia significan- 
te/significato; tenendo inoltre conto del fatto che il significante può esser visto 
nella sua funzione segnica (ripetibile) o nella materialità di ogni trascrizione (ir- 
ripetibile), e il significato può essere quello letterale (linguistico) o quello globa- 
le (semiotico). 


2. Con una delle sue audaci innovazioni terminologiche, Hjelmslev sosti- 
tuisce all'opposizione saussuriana di langue e parole quella di sistema (o lingua) 
e processo (o testo). La lingua non può essere individuata e definita se non a 
partire dai processi, cioè dai testi: « L'esistenza di un sistema è presupposta ne- 
cessariamente dall’esistenza di un processo: il processo viene ad esistere grazie 
al fatto che c’è un sistema sottostante che lo governa e determina nel suo svilup- 
po possibile» [1943, trad. it. p. 43]. Insomma, detto lapidariamente, «gli oggetti 
che interessano la teoria linguistica sono testi» [ibîd., p. 19]. Senza insistere su- 
gli inconvenienti di questa terminologia, che allude a tutti i discorsi con la de- 
nominazione precedentemente riservata ai soli discorsi scritti (che cosî richiedo- 
no attributi specificanti), quest’uso di ‘testo’ ha il vantaggio di richiamare alla 
sostanziale identità costituzionale dei discorsi, in rapporto col sistema linguisti- 
co che realizzano. 

L’identità viene meno se si tien conto delle condizioni e degli agenti della 
comunicazione. Il discorso orale è pronunziato in un contesto comune, per lo 
più palese a emittente e destinatario; il discorso ha senso solo nel contesto, e può 
riferirsi a elementi di questo contesto, in forma implicita o mediante deittici. 
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Non solo: il discorso è intrecciato col contesto; se anche i suoi effetti possono 
perdurare dopo che il contesto è mutato, difficilmente esso potrebbe esser ripe- 
tuto tale e quale. 

Sarebbe ingenuo affermare che la scrittura, inventata in una fase storica re- 
cente dell’umanità, permette di riprodurre e fissare dei discorsi. Sono al contra- 
rio i discorsi che, non limitandosi più a immediati contesti pragmatici, hanno 
fatto sentire l'esigenza di una trascrizione. Trascrizione di un patto tra contraen- 
ti umani o con un contraente divino, invocazione a forze soprannaturali, me- 
mento per i posteri, celebrazione di avvenimenti che devono sopravvivere alla 
cronaca, la scrittura è sacra (geroglifico = ‘scrittura sacra’) perché esprime una 
pulsione verso l’eterno. E molte caratteristiche dei testi scritti dipendono dalla 
loro situazione nel tempo: 

a) L’emittente può avere un destinatario privilegiato, ma sa che il suo testo 
può o deve esser letto anche da altri; nel caso di testi letterari il numero dei let- 
tori avvenire ha un qualche rapporto col suo valore. Il progetto temporale può 
comportare varie misure: limitate per un contratto umano (che poi potrà esser 
letto, ma con intenti diversi, dallo storico del diritto o della lingua), virtual- 
mente infinite per un patto sacro (per i fedeli, è da escludere che anche gli dèi 
muoiano). 

b) Con alcune eccezioni come quella delle lettere, il testo scritto non entra 
in un meccanismo di feedback; ed è già formulato in vista di questa sua, per co- 
si dire, assolutezza. Se formula interrogazioni o richieste, esse sono troppo gra- 
vi perché vi si possa rispondere alla leggera; né, se non il destinatario privilegia- 
to, c’è persona autorizzata a farlo; né, infine, l’emittente è in attesa di risposta. 
Ciò produce, come contraccolpo, una diversità nello statuto dell’emittente, il 
quale «si mantiene egli stesso nello spazio di significazione tracciato e iscritto 
dalla scrittura: il testo è il luogo stesso dove l’autore ““avviene’’ » [Ricoeur 1970, 
p. 185]. 

c) Il testo scritto può esser letto più volte, parzialmente o totalmente. Il per- 
corso e il tempo della lettura saranno scelti dal lettore (destinatario reale o ca- 
suale): e la lettura può esser silenziosa o ad alta voce, e nel secondo caso solita- 
ria o pubblica. Ogni particolare del testo può/deve esser meditato, a differenza 
del discorso orale. Si può opinare che il testo scritto sia più accurato: meno ri- 
dondante, con pochi elementi fàtici; ciò che importa è rilevarne la diversa con- 
formazione in rapporto con la diversa ricezione. 

d) Il testo scritto è destinato ad esser recepito anche in contesti diversi. Esso 
perciò deve inglobare riferimenti al contesto di emissione, se gli sono necessari, 
o viceversa organizzare una propria autonomia, che riduca i riferimenti conte- 
stuali. In ogni caso deve poter attraversare i contesti più vari senza danno alla 
sua coesione. L’impiego dei deittici, dei modi, dei tempi è condizionato dalla 
coscienza, nell’emittente, di questa extracontestualità. Nato in un momento di 
tempo, il testo può riproporsi nello sviluppo del tempo. 

La diversa posizione dell’emittente verso i riceventi e dei riceventi verso il 
messaggio, la diversa finalità del messaggio testuale, il variare del rapporto fra 
testo e contesto, potrebbero essere alla base di una tipologia dei testi. Anche i 
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generi costituiscono una tipologia dei testi, ma ristretta in complesso dalle mo- 
dalità abbastanza uniformi della comunicazione letteraria. È la tipologia dei te- 
sti che può censire la quantità di investimento pragmatico e la proporzione reci- 
proca delle funzioni (referenziale, espressiva, conativa, poetica, fàtica, metalin- 
guistica); discorso analogo, ma capovolto, rispetto a quello di Jakobson, perché 
non parte dalle funzioni ma dal messaggio stesso, se non dal programma di co- 
municazione. L’impiego delle funzioni è graduato in rapporto col tipo e con lo 
scopo del messaggio. 

Mentre nel discorso orale si ha una realizzazione una tantum, irripetibile 
perché il contesto non si ripresenterà mai identico, nel discorso scritto, nel testo, 
la realizzazione resta indefinitamente, è, come dice Bachtin, una datità. La rea- 
lizzazione del testo è però in uno stato di continua potenzialità. Il testo resta ma- 
teria scrittoria attraversata da righe di scrittura, inerti sinché non vengano lette. 
Il testo prende a significare, e a comunicare, solo per l’intervento del lettore. 
Significazione differita. Intersoggettività a distanza. Ogni volta, v'è una sogget- 
tività che assume, o comunica a sua volta ad altre soggettività, il messaggio. Al- 
lora la materialità del testo, proprio nella sua «insignificanza» di prima, e dopo, 
la lettura, è l'ancoraggio più sicuro perché le distorsioni soggettive non seguano 
una linea di fuga; e le cure poste per garantire la conservazione del testo, o per 
recuperarne la dizione quando offuscata dall’usura del tempo, sono tentativi di 
difesa contro la prepotenza del soggettivo. Ma l’alternativa è ferrea: l’oggetti- 
vità è possibile solo in assenza di lettura, perciò di significazione; la lettura coin- 
volge una qualunque misura di soggettività. Solo all’interno di questa soggetti- 
vità è possibile proporsi la massima aderenza dell’interpretazione, grazie al do- 
minio dei codici utilizzati nel testo; le ripetute letture a cui esso è disponibile 
permettono di fronteggiare (non eliminare) errori e travisamenti. 


3. La nuova concezione del testo propugnata da Hjelmslev ha costituito, 
insieme con l’attenzione richiamata da Bloomfield, Harris e altri sulle « struttu- 
re al di là della frase», una delle autorità teoriche per la fondazione di una lin- 
guistica testuale. Pare infatti evidente (e oggi si comincia a dimostrare) che nessi 
precisi, e non solo semantici, colleghino tra di loro le frasi di un testo, anche se 
la sintassi tradizionale non ne fa parola. È facile verificare non solo che una serie 
casuale di frasi non costituisce un testo, ma che persino una serie di frasi conte- 
nutisticamente collegate non dà un senso (e non fa un testo) se esse non sono 
formulate nel modo richiesto da quella che si può chiamare la «competenza te- 
stuale ». 

La tendenza che si sta affermando nella linguistica testuale, secondo me giu- 
stamente, è appunto quella a prendere in esame, insieme col testo, il contesto 
pragmatico in cui esso è stato prodotto. È una necessità evidente in particolare 
nel caso di testi orali, perché in tal caso è indubitabile non solo la commistione 
dei codici (verbale, gestuale, ecc.), ma lo stesso intreccio tra oggetti e situazioni 
reali e i loro rappresentanti verbali (si pensi ai deittici), e l'evidenza di implica- 
zioni che in testi d’altro tipo andrebbero almeno suggerite. Nei testi scritti, il 
contesto pragmatico è presente in maniera pi sfumata; perché se un testo giu- 
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ridico, un contratto d’affari, ecc. hanno il loro punto di partenza in una situazio- 
ne precisa e definita, e si propongono un risultato perlocutivo immediato, un 
testo letterario può riflettere, della realtà che circonda l’emittente, più i condi- 
zionamenti che i dati (anche perché guarda a una realtà più vasta), e in genere 
opera illocutivamente su una scala non precisabile né prevedibile. Direi dunque 
che la definizione dei tipi di testi dipende dalla descrizione dei tipi di rapporto 
fra testi e contesti. 

Alla domanda «Che cosa costituisce un testo? », dato quanto ho detto sinora, 
non si dovrebbe rispondere con una definizione («Il testo è costituito da... »), 
ma con una serie progressiva di restrizioni alla definizione più generale di enun- 
ciato. Si dovrà tener conto: a) del tipo di contesto pragmatico in cui un dato ti- 
po di testo viene prodotto; è) del tipo di funzione illocutiva che il testo può svol- 
gere in quel contesto, sia esso stato destinato a svolgerla o no; c) delle modalità 
di comunicazione del testo (improvvisato / non improvvisato; con / senza ricor- 
so a codici non verbali ed azioni dirette; monologico/dialogico; orale/scritto, 
ecc.); d) dell’esistenza di norme precise sulla costituzione dei testi (esse sono 
particolarmente rigorose per quelli scritti); e) della misura di ripetibilità. Solo 
all’interno di questa graduazione possono essere sensatamente formulate delle 
regole di coesione di carattere grammaticale o tematico: perché queste regole 
variano secondo i tipi di testi. 

Si potrebbe affermare l’individualità di un testo quando esso permette, a un 
livello qualsiasi, una parafrasi unitaria. In effetti, ed esemplificando su due estre- 
mi opposti, la parafrasi permette o d’integrare in un testo frammentario gli ele- 
menti contestuali e le connessioni implicite, dunque d’integrare il contesto nel 
testo, oppure di eliminare ridondanze ed elementi di contorno, mettendo in vi- 
sta la linea tematicamente unitaria del testo. La verifica qui indicata ha caratte- 
re semiotico, non linguistico. Parafrasi sommaria e parafrasi integrativa formu- 
lano bensi in enunciati linguistici il «contenuto» di un testo, ma appunto co- 
me traduzione di una sostanza semiotica. Qualora le parafrasi venissero assunte 
nel loro aspetto linguistico, non si farebbe che sostituire un altro testo a quel- 
lo dato. 

Il reperimento dell’unità del testo mediante parafrasi è una operazione ine- 
vitabilmente interpretativa. Se si considera il testo, nel suo aspetto immediato, 
come una successione di enunciati elusivi (per il continuo uso di ellissi), ambi- 
gui (donde la persistente necessità di disambiguare), dispersivi (percorsi non 
lineari logicamente), nell’attuare una parafrasi integrativa si ricostituiscono gli 
elementi sottintesi, si rende univoco ciò che si presenta plurivalente, si ripristi- 
na la successione e la consecuzione — dunque la regolarità temporale e logica — 
del contenuto dell’enunciato. 

La parafrasi integrativa non può non estendersi al sistema delle motivazioni. 
Motivazioni spesso non espresse perché in qualche modo presenti nel contesto 
pragmatico, o implicite nel testo stesso, o suggerite da rapporti intertestuali. 
Questa estensione non snatura il carattere della struttura testuale profonda, che 
non può certo ereditare dal testo le sue (apparenti) insufficienze e incongruenze, 
ma conferma l’eterogeneità di tale struttura rispetto alla superficie testuale. 
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Quanto alla parafrasi sommaria, non basta dire che essa è una sintesi di quella 
integrativa, Proprio della parafrasi sommaria è di cogliere gli elementi essenzia- 
li, irrinunziabili, del contenuto, e i loro legami precisi. Il suo carattere interpre- 
tativo è dunque fuori discussione. Si può anzi aggiungere che essenzialità corri- 
sponde a pertinenza in una data situazione pragmatica, e perciò implica una 
comprensione globale e sicura del contesto. Cosi anche le parafrasi portano al- 
l’assioma della complementarità di testo e contesto. 

Parafrasi interpretativa e parafrasi sommaria sono termini necessariamente 
approssimativi. Fatto sta che il nostro modo di comprendere, e più ancora di ri- 
formulare il contenuto di un testo, consiste nell’attingere alla sua costituzione 
semiotica «traducendola » subito in parole. Le infinite parafrasi possibili, le for- 
malizzazioni tentate, passano sempre attraverso questo stadio semiotico per 
uscirne con espressioni verbali. Si definisce il testo mediante un altro testo, in 
un processo senza fine. 

Forse si dovrebbe ancora meditare sul concetto di struttura di un testo. Si 
ammetta che la struttura sia l’insieme dei rapporti immanenti fra tutti gli ele- 
menti semantici di un testo. Ogni sforzo di definire questa struttura impone 
delle scelte: si tratta d’individuare, fra tutti i rapporti, quelli più significativi, se 
possibile le leggi che li sorreggono. È nell’ambito di queste scelte che si stabili- 
ranno anche delle « misure », preferendo secondo le necessità descrizioni sempli- 
ci o plurime, concise o particolareggiate. Esempio tipico l’analisi del racconto, 
che sceglie come rapporti privilegiati quelli attinenti la sfera dell’azione, e di 
volta in volta decide se mantenersi al livello delle azioni esplicite, o piuttosto 
giungere a quello più astratto della natura delle azioni in rapporto con lo svilup- 
po del plot. 

Può essere suggestivo considerare le varie rappresentazioni possibili del 
«contenuto» di un testo lungo una linea che va dal massimo di astrazione al mas- 
simo di particolarizzazione e di articolazione. Si parla allora di strutture profon- 
de e di strutture superficiali; ciò che sarebbe del tutto innocente, se questa ter- 
minologia generativa non suggerisse un tipo di statuto che non è certamente 
quello delle nostre strutture semiotiche. 

Si deve anzitutto respingere una visione genetica di questo fascio di struttu- 
re. La nostra cosiddetta struttura profonda a) non coincide col progetto di testo 
che aveva in mente chi l’ha prodotto: tale progetto è stato infatti continuamente 
adeguato al mutare della situazione esterna ed anche interna (sopravvenire di 
altre motivazioni); è) non è dimostrabilmente identificabile col sistema di forze 
da cui l’emittente era condizionato o che egli voleva estrinsecare. 

Ancor più si deve respingere l’idea che il testo sia il risultato ultimo di una 
serie di trasformazioni da una struttura profonda (che non gli preesiste) a strut- 
ture superficiali e infine al discorso realizzato. Non si può infatti parlare di leggi 
per un avvenimento unico e non replicabile come sono le operazioni costitutive 
di quel testo in quel contesto e in quel momento. (Naturalmente sono in gioco 
numerosi codici e regole, ma essi non estendono la loro azione sui processi che 
precedono l'enunciazione). 

Bisogna rendersi conto che le strutture individuate, a diversa profondità, nel 
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testo esistono solo dal momento in cui il testo esiste: esse hanno infatti il loro 


supporto nella globalità della struttura immanente del testo. Se ci si libera degli 


idola temporali e genetici, ci si rende conto che il modo di procedere regressivo 
(dal testo alle strutture profonde) non è euristicamente meno redditizio di quel- 
lo progressivo (dalle strutture profonde al testo). Ciò che importa è che, indivi- 
duando e classificando queste strutturazioni, si colgono i nessi fra le strutture 
semiotiche del testo e la loro manifestazione. 

Se ci si rivolge agli studiosi che hanno cercato di individuare regole gramma- 
ticali del testo (anafora, pronominalizzazione, rinominalizzazione, ecc.), se ne 
trarrà l'impressione che queste regole riguardino soltanto alcuni elementi delle 
frasi: quelli che operano la saldatura delle frasi in testo. Viceversa gli studiosi 
che hanno insistito di più sul piano contenutistico e tematico (fopic/comment, 
presupposizioni, implicazioni, ecc.) abbracciano una porzione più ampia della 
sostanza del contenuto, ma non le articolazioni grammaticali. Ritengo costitu- 
zionalmente impossibile che la convergenza dei due tipi di analisi approdi a una 
piena integrazione. Tranne che in esempi fittizi, ogni frase appartiene a un testo 
o costituisce un testo. Pertanto la sua elaborazione è già avvenuta tenendo conto 
sia dei rapporti contenutistici, sia delle regole grammaticali, sia delle «regole di 
connessione >. 

Semplificando un po’, si può dire che gli studiosi del testo adottano o un’ot- 
tica orizzontale (che collega elementi della superficie del testo) o un'ottica verti- 
cale (che collega la superficie del testo con la sua supposta struttura profonda). 
L’incompatibilità fra le due ottiche è superabile solo se si prendono in conside- 
razione i processi di produzione del testo. 

Il testo è un enunciato. Esso è il risultato di una serie di collegamenti, con- 
tenutistici e grammaticali, che non vengono perfezionati nell'ordine che a me è 
utile distinguere a posteriori (sostanza e forma del contenuto, sostanza e forma 
dell’espressione), ma attraverso una serie continua di messe a punto contempo- 
raneamente contenutistiche e grammaticali. Le due prospettive: «dall’enuncia- 
to al testo», « dal testo all’enunciato », costituiscono dunque due ordini possibili 
di ricerca, ma non hanno corrispondenza col processo dell’enunciazione, in cui 
gli enunciati vengono elaborati simultaneamente al testo. Individuare regole te- 
stuali consiste nel cogliere entro l’enunciato i segni dell’enunciazione. 

Naturalmente io ho gli enunciati e non le enunciazioni. I collegamenti che 
si possono istituire 4) tra una frase e la grammatica di una data lingua, 4) tra una 
frase e le altre del testo a cui appartiene, rientrano in due prospettive antinomi- 
che come la diacronia e la sincronia. Nel momento in cui confronto una frase 
col paradigma a cui è riferibile, io la detestualizzo; nel momento in cui la con- 
fronto con le altre dello stesso testo, io non ne accetto soltanto la struttura gram- 
maticale, ma i valori semantici e le implicazioni che la legano indissolubilmente 
a tutte le altre frasi del testo. 

C'è di più: analizzando una frase si deve tener conto delle valenze semanti- 
che implicate, ma nell’ambito dei valori che ad esse conferisce la langue. Vice- 
versa il testo d’uso (il testo non letterario) costituisce un blocco unico con la si- 
tuazione pragmatica, dato che vi è immerso, è condizionato da essa e la condi- 
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ziona. Perciò, mentre la grammatica indica delle norme o, al massimo, delle pos- 
sibilità d'uso, un’eventuale grammatica del testo dovrebbe considerare l’uso del- 
la lingua indissolubilmente dalla situazione pragmatica. 

Quando si esamina un testo, le alternative che si prendono in considerazione 
per ogni frase non sono tutte quelle possibili, ma soltanto quelle possibili in quel 
testo. È perciò che le regole testuali appaiono primariamente come liste di com- 
patibilità e di incompatibilità tra elementi di frasi successive (qui si può o si de- 
ve usare il nome, qui il pronome; qui si può o si deve usare l’articolo indetermi- 
nativo, qui quello determinativo, ecc.). 

Su questa linea, comunque, le ricerche possono continuare utilmente. Il pro- 
gramma massimo che si può enunciare è forse questo: date le frasi a, d, c, d, ecc., 
indicare quali sono le forme permesse per una frase x che esprima il contenuto 
x.I risultati son resi più difficili dal fatto che la frase n sarà anche condizionata 
dalla forma e dal contenuto della frase x + 1 che la seguirà, e cosi via. Si pre- 
senta sempre il rinvio dall’enunciato all’enunciazione; anche se ora l’analisi pro- 
gressiva indicata permette di simulare i processi enunciativi. 

Ciò che va sottolineato è il legame biunivoco fra competenza linguistica e 
competenza testuale: la seconda si può realizzare solamente attraverso la prima, 
la prima non consente da sola di congiungere frasi in enunciati. La linguistica 
testuale dovrebbe studiare la combinazione di queste due competenze. Sinora 
ha ritenuto più opportuno, forse a ragione, prendere in considerazione una di 
esse nella prospettiva fornita dall’altra. Se la prospettiva era quella della frase, 
ha cercato di individuare regole che eventualmente governino il collegamento 
.tra le frasi che istituiscono il testo; se la prospettiva era quella del testo, ha cer- 
cato di cogliere i collegamenti transfrastici che valicano i limiti delle frasi, con- 
siderate come dei dati. 

Più esauriente, ed è già stata tentata, una rappresentazione di tutti gli ele- 
menti in gioco, linguistici e pragmatici. Essa sfocerebbe in un modello della pro- 
duzione di unità comunicative. Si tratterebbe di un modello di situazioni di di- 
scorso. Se questo modello riuscisse pure a rappresentare presenza, assenza e 
quantità degli elementi in gioco, esso funzionerebbe anche come modello dei ti- 
pi di enunciati. Non direbbe nulla, naturalmente, sui singoli enunciati, sui qua- 
li sono formulabili soltanto spiegazioni a posteriori. Non si possono infatti pro- 
nunziare previsioni se non dopo l’avvio del processo enunciativo; prima, le pos- 
sibilità di ordinamento e di formulazione sono infinite. Unica mediazione tra 
modelli e tipi è quella dei generi e delle écritures: ma si tocca una fenomenologia 
che ha compattezza solo nel caso di testi letterari o in qualche modo convenzio- 
nali (giuridici, ecc.). 


4. Uno dei compiti fondamentali che la filologia si è assunto è appunto la 
cura ai testi. Specie se un testo è particolarmente venerabile per ragioni intrin- 
seche o estrinseche, lo sforzo di difenderne la genuinità si è fatto pi consapevo- 
le: si pensi agli alessandrini, di fronte ai poemi omerici, oppure agli studiosi set- 
tecenteschi protestanti della Bibbia. E varrebbe la pena di ripercorrere la storia 
dell’edizione dei testi in rapporto con le diverse concezioni della verità, e perciò 
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dell’autorità da conferire ai testi stessi. Qui non è possibile. È invece indispensa- 
bile notare che la critica testuale si è applicata prevalentemente a testi mano- 
scritti: anche dopo il Quattrocento, dato che gran parte delle opere circondate 
da maggior venerazione risale ad epoche anteriori all'invenzione della stampa. 
Ciò ha prodotto qualche squilibrio nelle ricerche, perché la fenomenologia dei 
testi a stampa, in parte diversa da quella dei manoscritti, non è stata investigata 
con pari sistematicità. Si noti che la stampa concentra le possibilità d’inquina- 
mento dell’originale al momento della composizione: oltre che per errori di let- 
tura, anche per interventi di unificazione linguistica, a volte un vero rewriting, 
ad opera di curatori e redattori; per non dire della censura politico-religiosa. 
Per contro, la stampa garantisce l’uniformità delle copie, in numero di centinaia 
o migliaia: da cui una suggestione psicologica di genuinità; è anche per questo 
che ristampe o riedizioni (legittime o no) lasciano di solito intatto il testo, a par- 
te i refusi. Si noti ancora che la stampa, per velocità di esecuzione e di diffusio- 
ne, permette all'autore di attuare correzioni nel corso della composizione, ed 
eventualmente di promuovere successive edizioni, migliorate o mutate. Entram- 
be le eventualità si presentano nel caso dell’Or/ando furioso, delle Vite vasariane 
e dei Promessi Sposi; e se la seconda eventualità non pone problemi, la prima 
fornisce esemplari sempre diversi di una stessa edizione, dato che di ogni «se- 
gnatura» esistono vari «tipi», in seguito a interventi nel corso stesso della tira- 
tura. L’utilità di estendere la critica testuale anche a tradizioni a stampa e anche 
al di là della ricostruzione degli originali ha suggerito ai filologi russi l’intro- 
duzione del termine ‘testologia’ (attribuito a T'oma$evskij, ma già corrente nel 
1927; ora accolto anche in Francia [cfr. Laufer 1972]): esso può essere applica- 
to non solamente all’ecdotica, ma allo studio della vita del testo in tutta la sua 
storia. 

I primi espedienti usati per la critica del testo (collazione e congettura) indi- 
cano già le due direzioni principali delle ricerche possibili: una documentaria, 
centrifuga, l’altra interpretativa, centripeta. Cosi è spesso sembrato che nella fi- 
lologia si opponessero lavoro e intuizione, sistematicità e genialità. I termini del 
dilemma vanno invece spostati, se si tien conto che l’attitudine alla congettura 
— e persino a individuare i guasti di un testo — si sviluppa soltanto grazie .al- 
l’esperienza dei testi, dunque alla sistematicità di un lavoro (di assimilazione del 
linguaggio). Sussiste invece differenza tra una comparazione di testimonianze 
plurime (che evidenzia per contrasto le lezioni genuine e quelle deteriori) e 
un’analisi interna al testo, alle sue leggi di coesione stilistica e linguistica. 

Questa differenza ha un riscontro storico: l’attività congetturale è rimasta 
sostanzialmente immutata nel volgere del tempo (con differenze qualitative re- 
lazionabili esclusivamente alla cultura e alla felicità combinatoria degli operato- 
ri), mentre lo studio della tradizione manoscritta è stato condizionato da possi- 
bilità e costrizioni che si possono rappresentare come uno sviluppo. Cosi la ri-. 
cerca di esemplari d’una stessa opera è stata dapprincipio impegno, avventuro- 
so e pionieristico, di singoli amatori, con discrete implicazioni economiche, dato 
il valore commerciale dei codici (da cui spesso si traeva copia, sempre mano- 


‘ scritta); più tardi, confluita la maggioranza dei codici in biblioteche pubbliche 
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per lo più fornite di cataloghi, è divenuto abbastanza facile dominare tutta la 
tradizione d’un testo, e negli ultimi tempi i microfilm porgono copie fedeli (an- 
che se non esaurienti per gli aspetti codicologici) che si possono consultare e 
collazionare a proprio agio. 


5. È dunque soprattutto la recensio (‘analisi della tradizione di un testo’ e 
anche ‘interpretazione dei rapporti tra i codici”) che ha visto i maggiori muta- 
menti metodologici. La soluzione più semplice parve dapprima quella del codex 
optimus: considerare come testo base il codice che, per antichità o bontà di le- 
zione, pareva dare maggior affidamento, ed eventualmente intervenirvi con col- 
lazioni o congetture, nei punti dubbi. Pit tardi (e qui svolsero un certo ruolo le 
prime stampe) invalse il criterio del textus receptus, cioè di accettare quella fase 
elaborativa (già risultato di scelte iniziali e di successivi interventi) che un’auto- 
rità culturale o religiosa — nel caso di testi sacri ha convalidato. La vu/gata di 
un testo veniva a istituire uno status quo che era imprudente, o senz'altro peri- 
coloso, mettere in forse, magari cercando di illustrarne la genesi. 

La moderna critica testuale può indicare i propri inizi in un altro metodo, 
quello dei codices plurimi: le lezioni attestate nel maggior numero di manoscritti 
sarebbero quelle genuine. Questo metodo prescindeva però dalla ricostruzione 
dei rapporti genetici tra i manoscritti, e convalidava l’attestazione di gruppi, sia 
pure ampi, di manoscritti, che derivando da un solo intermediario, moltiplicano 
un'attestazione unica. 

Il metodo che prende nome dal suo maggior propugnatore, Lachmann, an- 
che se i suoi singoli procedimenti erano già stati applicati, e illustrati, da filologi 
precedenti, ha appunto la sua base nella ricostruzione delle linee di sviluppo di 
un testo (a partire dall’originale) e nel vaglio logico-probabilistico delle lezioni 
sulla base non della maggioranza dei manoscritti, ma della loro complessiva rap- 
presentatività. Se per esempio i manoscritti A, B, C, D, E di un testo risalgono 
all’originale secondo questo schema: 


(0) 


O’ 


a) 


A BC DE 


è chiaro che l’attestazione di C, D, E non vale di più di quella di A, B, ma anzi 
di meno, dato che A e B sono due testimoni indipendenti, mentre C, D, E rap- 
presentano un solo testimone, O'. 

I due momenti principali della recensio sono, nel metodo lachmanniano, l’in- 
dividuazione di un albero genealogico, o stemma, e la scelta delle lezioni genuine 
(emendatio) sulla base dello stemma stesso. Sono ragionamenti logico-probabi- 
listici a sorreggere entrambe le operazioni. Nella prima (individuazione dello 
stemma) si parte dal principio che è improbabile che due o più codici facciano i 
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medesimi errori (non banali) nei medesimi luoghi. Se dunque due o più codici 
presentano una serie di errori significativi comuni, essi devono essere genetica- 
mente legati (oppure contaminati: un caso non infrequente che qui non occorre 
approfondire). 

Perciò la seguente rappresentazione grafica: 


O 


ac 


( B 


pra ra 


ABC E 


D E 


si fonda sulla seguente situazione: A e B presentano una serie di errori signifi- 
cativi comuni contro lezioni corrette di C, D, E; C, D, E presentano una serie 
di errori significativi comuni contro lezioni corrette di A, B; D, E presentano 
una serie di errori significativi comuni contro lezioni corrette di A, B, C (non si 
prendono in esame i codici descripti, cioè copiati da altro codice conservato, da- 
to che la loro testimonianza non ha evidentemente valore). i 

Nella seconda operazione, l’emendatio, si parte dal principio che è improba- 
bile che codici appartenenti a gruppi diversi mutino nello stesso modo (purché 
non banale) lezioni originali. Dunque nello stemma: 


(0) 
+, 
A B Cc 


se s'incontra una lezione 4 in A, B, una lezione b in C, è molto probabilmente 
genuina la lezione a, essendo improbabile che i codici A e B abbiano mutato 
nello stesso modo la lezione d, che sarà invece essa stessa un’innovazione. Ana- 
logo ragionamento se ci sarà accordo di A e C contro B, di B e C contro A. Un 
criterio quasi meccanico, di facile applicazione nel caso di stemmi a tre o più 
rami. 


Se i rami sono due, il rendimento del metodo si riduce quantitativamente. 
Ecco un caso molto semplice: 
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Una lezione (non banale) comune ad A, B è da considerare genuina, essendo 
improbabile che A e B abbiano mutato, nello stesso modo e luogo, il testo: il mu- 
tamento sarà di C; analogamente, un accordo fra A e C indicherà lezione genui- 
na contro innovazione di B. Ma quando vi sia accordo di B e C contro A, non 
sussistono criteri logici per preferire la lezione di B, C (che rappresentano l’in- 
terposto a) a quella di A, o viceversa. Se le lezioni in concorrenza sono equipol- 
lenti, la scelta dell’una o dell'altra può solo essere convenzionale. 

Dunque gli stemmi a tre o più rami forniscono un meccanismo per la scelta 
delle lezioni genuine; mentre negli stemmi a due rami il meccanismo funziona 
solo in caso di accordo di una parte dei codici di un ramo con l’altro ramo. Pur- 
troppo, la grande maggioranza degli stemmi è a due rami. Joseph Bédier [1928] 
avvalorò con questa constatazione (e con tutta una serie di considerazioni sui 
procedimenti lachmanniani) uno scetticismo totale sulle tecniche ecdotiche, ri- 
lanciando il criterio del codex optimus. Egli pensava che il risultato della recensto 
sia quasi sempre uno stemma a due rami, perché inconsciamente il filologo ten- 
de a sbarazzarsi di un meccanismo che riduce la sua libertà di scelta di fronte 
alle lezioni. A Bédier sono state fornite varie risposte, d'ordine storico, statisti- 
co, tecnico; ed è ormai meno vivo lo stupore se il giardino delle edizioni critiche 
è dominato da alberi a due rami. 


6. Ciò che qui interessa sono le deduzioni in ordine all’attendibilità dei te- 
sti ricostruiti criticamente. Da un lato si può affermare: il lavoro di restauro del 
filologo elimina tutta una serie di travisamenti del testo operati dai copisti (si 
noti che tra l'originale e le copie conservate vi sono state di solito molte trascri- 
zioni intermedie, ognuna con i suoi errori). Dall’altro si può affermare che que- 
sto restauro ha dei limiti, e che nessuna edizione critica — per quanto rigorosa — 
può equivalere all'originale. La tradizione congiunge si al testo, ma attraverso 
barriere che si possono ridurre, non abbattere. Queste barriere sono dei diasiste- 
mi {cfr. Segre 1979, p. 58]. 

Un testo è una struttura linguistica che realizza un sistema. Ogni copista ha 
un proprio sistema linguistico, che viene a contatto con quello del testo nel corso 
della trascrizione. Se più scrupoloso, il copista cercherà di lasciare intatto il si- 
stema del testo; ma è impossibile che il sistema del copista non s’imponga per 
qualche aspetto. Perché i sistemi in concorrenza sono partecipazioni storiche: 
mettere a tacere il proprio sistema è altrettanto impossibile che annullare la pro- 
pria storicità. AI massimo, la reverenza verso testi di alto prestigio religioso, 
giuridico, letterario aumenterà lo scrupolo; mentre vi sono testi che sembrano 
incoraggiare, per il mantenimento della propria attualità, il rinsanguamento da 
parte dei sistemi vigenti. L’infedeltà dei copisti è stata il prezzo per la sopravvi- 
venza: un testo può vivere solo se deformato. a 7 

Il compromesso tra il sistema del testo e quello del copista realizza un diasi- 
stema. L’emendatio è una specie di dialisi che separa dal sistema di base elemen- 
ti dei sistemi di mediazione; e non è escluso che il confronto tra i diasistemi pos- 
sa procedere anche là dove i diasistemi in concorrenza sono ridotti a due. Quello 
che importa è che il fruitore di un’edizione critica sia consapevole che essa è 
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un’approssimazione, la massima possibile, a una struttura il cui sistema si è con- 
taminato con altri. Questa approssimazione si oggettiva in parte in restauri te- 
stuali, mentre in parte resta potenziale, serie di suggerimenti dell’editore là do- 
ve l'aspetto originario del testo può essere soltanto ipotizzato. 

La soluzione positivistica di Bédier (prendere per buono un codice, prefe- 
rendo la sua innegabile concretezza di prodotto all’astrazione del testo ricostrui- 
to) è un tentativo di occultare l’ineludibile problematicità del testo, che, tràdito 
da una serie successiva di trascrizioni-interpretazioni, viene ancora trascritto 
mentalmente e interpretato dal lettore: anch’egli, nel suo impossessarsi di un 
testo, istituisce inconsciamente un nuovo diasistema. Individuando i diasistemi 
precedenti ci si muove entro un triangolo che ha ad uno dei vertici il testo, or- 
mai remoto; ed è proprio spostandosi sul lato che unisce gli altri due vertici 
(somma delle trascrizioni precedenti, lettura attuale), che si può arrivare a scor- 
gere meglio qualche sembianza del testo [1bid., cap. v]. 

Anche prescindendo dal moderno concetto di diasistema, va detto che la filo- 
logia novecentesca (basti l'esempio di Pasquali [1934] e Lichatév [1962]) ha sa- 
puto valorizzare la tradizione dei testi nel suo valore storico: quelle che, in rap- 
porto al testo originale, paiono deformazioni e corruzioni, sono invece documen- 
ti fondamentali della vita del testo, e della vita culturale, attraverso il tempo. 
Deformazioni e corruzioni dipendono dalle prospettive di lettura aperte dai vari 
contesti: se in parte sono dovute a incidenti meccanici, più spesso sono state la 
condizione inevitabile dell’assimilazione e della riattualizzazione. Per lo stesso 
motivo le lezioni «deteriori» relegate in apparato dagli editori dei testi hanno 
piena dignità nella storia della lingua [cfr. Corti 1960; Nencioni 1960]. 


7. Non è necessario qui allineare tutti gli ostacoli che si frappongono al 
contatto anche letterale con un testo. Ma la conoscenza di questi ostacoli facili- 
ta la comprensione del concetto di testo apparentemente cosî semplice. Anche 
i teorici della critica testuale tengono presenti i limiti della ricostruzione: essi 
parlano di restituire «un testo che si avvicini il più possibile all'originale » [Maas 
1927, trad. it. p. 1]; di «restituire i testi, quanto più fedelmente è possibile, nel- 
la loro primitiva forma» [Reynolds e Wilson 1968, trad. it. p. 145]; Avalle an- 
zi, dopo aver elencato i limiti obiettivi della ricostruzione, conclude che «l’edi- 
zione critica è il risultato di questa operazione e, in quanto tale, va intesa come 
un omaggio estremo alla verità nascosta, all’autografo scomparso » [1972, p. 20]. 
Quasi più importante, in un’edizione, è mostrare al lettore tutte le fasi del pro- 
cesso ecdotico: l’editore «presenta la propria ricostruzione in tal modo che il 
lettore possa controllare la sua opera» [Pasquali 1932, p. 477]; «Il compito della 
critica testuale è in certo senso quello di rovesciare il processo [di diffusione del- 
l’opera], di seguire a ritroso i fili» [Reynolds e Wilson 1968, trad. it. p. 145]. 

I filologi più fiduciosi parlano di ricostruzione dell’originale. In verità, pri- 
ma che all’originale si perviene a quella copia, già parzialmente difettosa, da cui 
in genere parte la progenie delle trascrizioni: l'archetipo. Nella routine della cri- 
tica testuale, si dà questo nome al perduto esemplare che presentava il testo co- 
me lo si ricostruisce sulla base della recensito, è cioè già con una serie di errori, 
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talora di lacune, in qualche caso di varianti alternative. Si tratta di un concetto 
molto aleatorio, che può designare una copia diretta dell’originale o un interme- 
diario medievale di classici greci e latini, che implica la tecnica della diffusione 
manoscritta (l'originale, a parte le probabili correzioni, era composto su mate- 
riale scrittorio scadente, da cui un copista di professione traeva la bella copia, 
usata poi per le altre trascrizioni) o la storia della tradizione (quando avvennero 
cambiamenti netti di scrittura, si trasse copia di un esemplare antico adottando 
la nuova grafia). sn 

Il concetto di archetipo concretizza l’istanza della mediazione: il testo può 
sopravvivere solo perché è tràdito. Non per niente il concetto di archetipo vien 
messo in causa non tanto per gli argomenti a supporto, quanto perché la presen- 
za di errori non è sua prerogativa. Anche gli autografi fortunatamente conserva- 
ti presentano frequenti errori: nel mettere in bella copia il suo testo, l’autore 
stesso è un copista (sia pure con caratteristiche proprie e senza combinazioni 
diasistematiche): può omettere, sostituire inconsciamente, cedere ad associazio- 
ni mentali, attuare trivializzazioni, incorrere in qui pro quo. Durante la trascri- 
zione, si esegue una « dettatura mentale» che istituisce uno spazio tra lettura 
e scrittura: spazio di articolazione tacita e verbalizzazione, in cui possono svi- 
lupparsi errori anche cospicui. È questo spazio che ci separa irreparabilmente 
dal testo. 

O meglio, il testo non ha una natura materiale: esso sta prima della scrittura 
(ancora indenne dai guasti che essa produce) e dopo la scrittura (se si riesce ad 
eliminare idealmente i guasti stessi). Lo sanno bene, anche senza rendersene 
pienamente conto, gli editori critici di autografi, quando si autorizzano, giusta- 
mente, a intervenire su particolarità grafiche, mettendo coerenza € chiarezza do- 
ve per avventura manchino. Il testo è dunque soltanto un’immagine, virtuale 
se situata al termine della ricostruzione stemmatica, reale se risulta dalla lettura 
del suo simulacro, l’autografo. Sempre un'immagine. Un'immagine di discorso. 
Questo discorso è l’algoritmo di una enunciazione linguistica; ma è possibile 
coglierlo solo come enunciato, e sottoposto ai fenomeni di disturbo sopra a0cehe 
nati. Le possibilità operative sono due: depurare quanto possibile l enunciazio- 
ne, oppure rendersi conto delle regole dell’algoritmo. Le due immagini virtuale 
e reale risultanti possono esser portate alla massima corrispondenza, ma non 
alla sovrapposizione, data la loro eteronomia. l 

Ecco quanto scrive Avalle: « Il concetto di originale, nel senso di testo auten- 
tico esprimente la volontà dell’autore, è uno dei più sfuggenti ed ambigui della 
critica del testo. Questo ci spiega... perché il testo critico presenti molto spesso 
un aspetto cosf problematico ed in alcuni casi francamente aleatorio. D altronde 
a tale condizione non sfuggono neppure gli autografi, soprattutto quelli conte- 
nenti varianti d’autore..., tutte le volte che si cerca di fissarli sotto una forma 
meno provvisoria di quella in cui ci sono stati trasmessi nella copia dell'autore. 
L'impressione è che l’originale, cosî come l’intendiamo generalmente, vale a di- 
re come testo perfetto in ogni sua parte, non sia mal esistito ) [1972, p. 33]. 

Avalle ha presenti soprattutto i casi in cui l’esistenza di varianti moltiplica 
le immagini del testo. Quando per esempio uno scrittore, come- Ariosto, Vasari 
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e Manzoni, continua a intervenire sul testo persino durante la stampa (si cono- 
scono casi analoghi per la tradizione manoscritta: Cicerone, tra gli altri), anche 
se sì riesce a individuare in ogni caso, e si accoglie, la sua ultima volontà, il testo 
rimane non omogeneo, perché le parti riprodotte per ultime costituiscono una 
fase recenziore. 

E poi di originali possono essercene più d’uno (Petrarca, per esempio, pre- 
parava sempre due esemplari delle sue lettere, uno da spedire, la transmissiva, 
l’altro da conservare, la transcriptio in ordine), 0 può esser stato messo assieme un 
testo da parti staccate (e magari ritoccate sul vivo), come nel caso di molti testi 
teatrali pubblicati, anche vivente l’autore, sulla base delle carte con le battute 
dei singoli attori (o, più praticamente, dell’esemplare per il suggeritore). 

Qui non interessano i riflessi di questa casistica sulla tradizione manoscritta 
(è chiaro che i derivati di due o più autografi, talora con correzioni concomitan- 
ti, talora divergenti, possono poi esser stati collazionati e contaminati, cosî da 
moltiplicare il numero di combinazioni possibili). Quello che importa è aggiun- 
gere all’attributo della non materialità quello della pulsione temporale. - 

Si prenda un autografo fitto di correzioni (ce ne sono tanti, da Ariosto a 
Leopardi ad Eliot): esso costituisce una compresenza di strutture, discernibili, 
per esempio, quando dall’autografo siano state tratte copie durante fasi succes- 
sive di elaborazione (ma discernibili anche con criteri grafici, o, appunto, strut- 
turali). In questo caso il testo non è costituito dalla materialità dell’autografo, 
ma dalla serie di immagini testuali che esso ospita contemporaneamente. Tra 
questi testi, di solito ma non sempre, viene adottato dall'utente moderno l’ulti- 
mo; ma se i motivi del passaggio dalla fase 1 alla 2, dalla 2 alla 3, ecc. sono evi- 
denti, e spesso lo sono, nessuno vieta di guardare a una fase n in cui la logica 
delle correzioni sia più pienamente realizzata (il caso più semplice è quello di 
correzioni linguistiche attuate con incompleta sistematicità). È un esempio, na- 
turalmente teorico, per mostrare come il testo possa esser visto in una prospet- 
tiva temporale, sulla linea delle sue pulsioni. 

La casistica dell'originale è quasi inesauribile. Dopo l'introduzione della 
stampa, un’edizione curata dall’autore è equiparata a un originale; ma può con- 
tenere, oltre che errori, interventi linguistici redazionali. In questo caso l’imma- 
gine del testo si colloca nello spazio tra autografo e stampa, ognuno con errori e 
svisamenti che possono annullarsi l’un l’altro (se la stampa ha rimediato a difetti 
dell’autografo, e se l’autografo, con sue lezioni corrette, smaschera refusi della 
stampa), ma anche ripetersi e consolidarsi. E lo scrittore può persino aver « auto- 
rizzato » ritocchi, per esempio linguistici, senza attuarli di persona, o aver «ac- 
cettato» sostituzioni suggerite dalla censura, dall’Inquisizione, ecc. (sono le 
«correzioni d’autore coatte» di cui parla Firpo [1960]). La situazione non si 
semplifica quando gli autografi sono, più d’uno, perché l’autore spesso trascrive 
anche i propri precedenti errori, avallandoli inopportunamente, o corregge fuori 
luogo, ecc. 

Resta comunque il fatto che un autografo rappresentante l’ultima volontà 
dello scrittore costituisce un medium dal quale si può abbastanza agevolmente 
dedurre il testo nella sua astrazione: il sistema del copista è infatti quello stesso 
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dello scrittore, e non si producono formazioni di compromesso. In assenza di 
autografi, i media sono trascrizioni diasistemiche, e l’immagine virtuale del testo 
rimane più o meno vistosamente sfuocata; si avrà inoltre uno sfasamento d’im- 
magini quando le trascrizioni mescolino le tracce di pluralità di redazione. Il 
modello di trascrizione e di comprensione di un testo, anche a volerlo semplifi- 
care al massimo, potrebbe esser rappresentato in questo modo [Segre 1979, p. 
65]: «Immagine del testo 1 > stesura [dell’autografo] + appercezione di signi- 
ficati parziali (parola per parola) e totali (sintagmi) + comprensione > emis- 
sione degli stessi significati + trascrizione mediante significanti grafici + copia 
+ appercezione ecc. + comprensione + immagine del testo 2». L'immagine 
del testo 1, quella che l’autore ha trascritto (anche a prescindere dalle fasi ela- 
borative), collima solo parzialmente con l’immagine del testo 2, quella di chi 
legge la copia: perché in ognuna delle fasi intermedie possono presentarsi feno- 
meni di distorsione. Le immagini del testo 2, 3, 4, » sono immagini virtuali. Ciò 
che si può solo intravvedere, persino in presenza di varianti di stesura, è la di- 
namica tra l’immagine del testo elaborata mentalmente dallo scrittore e la sua 
realizzazione grafica: perché spesso l’immagine si perfeziona proprio durante 
l’atto della scrittura. È la scrittura che sostituisce il testo. La filologia è un im- 
pegno perché l’immagine del testo 2 (riducendo al massimo sfuocature e sdop- 
piamenti) non tanto venga a coincidere con l’immagine del testo 1, inattingibi- 
le, quanto si proponga attendibilmente come immagine del testo, o testo Zout 
court. La responsabilità dei testi una volta prodotti è tutta nostra. 

Ci si soffermi un momento sull'immagine del testo 1. Nemmeno nella men- 
te dello scrittore il testo è presente nella sua interezza, bensi in una sintesi che 
coinvolge solo parzialmente il suo tessuto verbale (se ampio e non o difficilmen- 
te memorizzabile). Si potrà dunque definire immagine del testo 1 la successione 
di unità contenuto-forma che progressivamente, e talora in tempi diversi, l’au- 
tore ha verbalizzato, eventualmente perfezionandole con ritocchi sulla stesura. 
Anche l’immagine del testo 1 è dunque una costruzione teorica. E sarebbe affa- 
scinante percorrere le fasi dell’elaborazione di questa immagine, 

La cosa è possibile, ma in modo incompleto. Di molte opere si possiedono 
abbozzi e prime stesure. Gli abbozzi sono primi ordinamenti della materia: 
l'impegno formale in essi non è ingente, o comunque determinante; nelle prime 
stesure invece la materia viene già «formata», ed è lecito valutare i sistemi poeti- 
ci o narrativi messi in essere, e confrontarli con quelli dei testi definitivi. Sfug- 
gono tutti i momenti intermedi, non depositati sulla pagina. Si può considerare 
il complesso di abbozzi, manoscritti, varianti e bozze di stampa come unitario, 
e denominarlo avantesto [cfr. Bellemin-Noèl 1972], purché si tenga presente: 
1) il fatto che molte fasi son rimaste allo stato mentale; 2) il fatto che quasi mai 
l'elaborazione è coerente e lineare, quasi sempre invece fitta di ritorni, di svi- 
luppi abbandonati, di scarti improvvisi. Il testo definitivo non rappresenta il 
risultato di una ferrea programmazione iniziale, anche se può essere opportuno 
sceglierlo, in quanto conclusione di un'attività inventiva, come termine di raf- 
fronto. 

Abbozzi e brutte copie possono comunque esser aggregati, in posizione su- 
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balterna, al testo definitivo, solo se a questo si conferisce il prestigio di opera, al- 
meno letterariamente, esemplare, rispettabile, venerabile. Altrimenti, ogni re- 
dazione è un testo a sé, con suoi rapporti semantici interni e autonomi, I vari 
testi che costituiscono l’avantesto si allineano come tagli sincronici di una elabo- 
razione diacronica inafferrabile nel corso dei suoi sviluppi. 

Ottica diacronica e ottica sincronica possono cercare di integrarsi. La secon- 
da individua i legami strutturali fra tutti gli elementi del testo in una fase data 
(e perciò permette di separare idealmente, anche nell’unità di un manoscritto 
corretto in tempi diversi, la compresenza di più testi); la prima ricostruisce le 
operazioni che, a partire da singoli spostamenti nella struttura del testo in una 
data fase, hanno promosso l’elaborazione della fase successiva come nuova strut- 
tura. Ma poiché nell’elaborazione del testo le forze strutturali agiscono attra- 
verso la coscienza artistica dell’autore, l’ottica diacronica deve tener conto delle 
alternative scartate, e persino di quelle che, anche se non documentate e perciò 
non precisabili, non possono non esser state esperite. Alla critica delle varianti 
sfuggono dunque inevitabilmente non solo le fasi prelinguistiche, ma anche i 
margini entropici della creazione linguistica; ciò non toglie che essa sia il più 
sicuro strumento per cogliere il funzionamento, e la funzionalità, dell’elabora- 
zione testuale, risalendo abbastanza indietro rispetto alla forma « definitiva » dei 
testi, e permettendo di cogliere una parte del dinamismo che sorregge e prepara 
la loro staticità. 


._8. Considerando il testo come un’immagine, si evitano due rischi: quello 
di identificarlo col suo veicolo materiale, e quello di porlo immancabilmente al- 
1 origine della trafila della tradizione. Solo con questa avvertenza è possibile oc- 
cuparsi di testi orali. In linea di principio, il caso della tradizione orale non esor- 
bita dalla fenomenologia abbozzata sopra: si tratta solo di sostituire alle trascri- 
zioni delle memorizzazioni, alle letture delle recitazioni (o esecuzioni cantate) e 
relative auscultazioni. Il menestrello, aedo, bardo, cantore, ecc., ha la stessa fun- 
zione mediatrice del manoscritto; e come i copisti si prendono spesso la libertà 
di rielaborare un testo, cosi il cantore può mutarlo secondo (presunte) opportu- 
nità. Il cantore può anche essere a conoscenza di più versioni d’un testo, e me- 
scolarle: si verifica allora una contaminazione mentale. 

Alcuni studiosi moderni (Parry, Bowra, Lord, ecc.), in base a osservazioni 
sull’epica orale ancor viva in certe aree conservative (per esempio in Jugoslavia) 
hanno creduto d’individuare alcune peculiarità della tradizione orale. Esse ri- 
salgono all’incompleta memorizzazione d’un testo e, rispettivamente, alle atti-. 
tudini dei cantori all’improvvisazione. I cantori, in sostanza, ricorderebbero il 
contenuto e le parti fondamentali di una narrazione, ma ne improvviserebbero 
ogni volta i particolari, facendo ampio uso di clichés (attributi epici, formule, 
ecc.). Lo stile formulario e la moltiplicazione delle varianti sarebbero i segni 
costitutivi della tradizione orale. 

Queste osservazioni sul vivo sono interessantissime e inoppugnabili. È stata 
invece imprudente la loro estensione ad altri ambiti (dalla poesia omerica alle 
chansons de geste) per i quali si ha soltanto una documentazione scritta, e una 
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tradizione che, sin dov'è possibile risalire, rientra completamente negli standard 
delle tradizioni testuali. Quanto alle due principali particolarità dello stile orale, 
si può obiettare tranquillamente che latitudine di rielaborazioni si riscontra an- 
che per molti generi certo non orali (risponde all'intento di rendere sempre nuo- 
vi, e perciò appetibili, testi che potevano apparire datati e fuori moda), e che lo 
stile formulario è adottato, sin dai tempi classici, anche da autori letteratissimi, 
ed è una delle costanti della «scrittura» medievale. 

Bisogna riconoscere che non esistono proprietà formali specifiche della poe- 
sia orale, perché il confine tra la facilità che permetterebbe la memorizzazione e 
la difficoltà che richiederebbe un tramite scritto può spostarsi secondo le attitu- 
dini del cantore, le attese del pubblico, ecc. Unica definizione valida è quella 
tautologica: si può parlare di poesia a tradizione orale là dove sia constatabil- 
mente in opera la tradizione orale. Ora, tanto per i poemi omerici quanto per le 
chansons de geste (salvo pochissime eccezioni), si incontra solo tradizione scritta 
e rientrante pienamente nella fenomenologia della tradizione scritta. Se i testi 
abbiano avuto in precedenza una vita orale, non è possibile dire, né il dirlo chia- 
rirebbe alcunché. 

Situazione ben diversa presentano i romances spagnoli, i canti popolari, e 
altre produzioni affini di carattere epico-lirico, le fiabe, ecc. Sono insiemi di ope- 
re a tradizione indubbiamente orale; le eventuali trascrizioni antiche e moderne 
servono a fissare una delle tante fasi di una composizione, ma non incidono qua- 
si mai sulla successiva fortuna (non creano, e nemmeno irrigidiscono una tradi- 
zione). Si lascino da parte le fiabe, slegate da strutturazioni verbali o ritmiche, 
e perciò ecumeniche. Ci si limiti ai romances, rimasti in ambito ispanofono, e ai 
canti popolari, la cui eventuale trasposizione linguistica istituisce nuove e auto- 
nome strutturazioni. 

Di queste composizioni si possono raccogliere numerose versioni (anche 


molte centinaia), mentre l'eventuale documentazione può coprire secoli. In ge- 


nerale, si sa che per i romances il periodo più produttivo è stato il Quattrocento, 
e che per i canti popolari italiani del tipo attuale si può risalire almeno al Quat- 
trocento (rispetti) e al Cinquecento (canzoni narrative e iterative). Naturalmen- 
te ogni testo ha una sua storia, lunga o breve, più o meno facilmente ricostruibi- 
le. È proprio il tipo di tradizione (non la tonalità, né il contenuto) che caratte- 
rizza questi testi: la continua rielaborazione a cui sono assoggettati, per inter- 
venti di solito anonimi, come anonimi sono di solito gli autori. 

Nella letteratura scritta, la tradizione è il tramite che congiunge una fase ini- 
ziale (produzione del testo) ad una finale (fruizione). Questo tramite è soggetto 
a interferenze storiche meritevoli di studio, ma che si cerca di scrostare per re- 
cuperare la genuinità del prodotto, cioè del testo. Nella letteratura orale, per 
contro, la tradizione prende il sopravvento sulla fase iniziale e su quella finale. 
Ogni esecuzione innovante (che naturalmente può esser seguita da esecuzioni 
passive, fedeli) ha funzione istitutiva, e mette in non essere le fasi precedenti. 
Anche se sarà esistita una persona che avrà composto una prima versione del 
testo, non v'è modo o desiderio di mantenere memoria né della persona, né del- 
la prima versione. Il testo vive nelle sue variazioni, dice Menéndez Pidal; 0, 
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forse meglio, ogni variazione è un testo. Produzione e fruizione sono pratica- 
mente sincrone. 

. È dunque pure dal punto di vista comunicativo che la poesia orale, o tradi- 
zionale, si differenzia da ogni altra trasmissione di testo. I testi scritti contengo- 
no un messaggio, una strutturazione semiotica che viene poi decodificata dal 
fruitore nel quadro del proprio sistema semiotico. Ideale (mai raggiungibile) 
della decodifica è enucleare correttamente la strutturazione di partenza pur al- 
l'interno del nuovo sistema semiotico, che è consustanziale all’interpretazione. ‘ 
La tradizione costituisce un fattore di disturbo; certo utilizzabile a fini storio- 
grafici come risultato di sistemi intermedi. Nella poesia orale invece il nuovo si- 
stema semiotico viene inserito e fuso nelle strutture di base; la distanza tra mes- 
saggio e destinatario viene continuamente bruciata. 

Certo, la filologia moderna (primo fra tutti Menéndez Pidal) ha elaborato 

metodi per individuare la regione e l’epoca in cui una composizione è stata pro- 
dotta, per indicare le più conservative tra le versioni superstiti o, variante per 
variante, quelle che hanno più probabilità d’avvicinarsi allo stadio iniziale. Ma 
di ricostruire l'originale non c’è possibilità. La ragione non sta, come si potreb- 
be pensare, nel numero e nell’ingenza delle varianti, cioè nella dispersione en- 
tropica del testo d’origine. Essa sta invece negli elementi di coesione, perché 
surrettizi: in breve, nell’autostrutturazione di ogni testo, e perciò nella sua au- 
tonomia. Alle spinte dispersive (mutamenti casuali o localmente motivati del 
testo) reagisce infatti in ogni nuova esecuzione una spinta coesiva, che valorizza 
o inserisce ex z0v0 elementi strutturanti. 
. Per questo ogni redazione ha una sua coerenza, e i richiami interni, i motivi 
i climax possono appartenere al primo inventore come a uno qualunque dei rie- 
laboratori. Ricchissimi poi gli effetti del ciclo sistole-diastole (o abbreviazione- 
dilatazione) che contrappone, senza regolarità di successione, redazioni concen- 
trate sul momento più drammatico o più lirico, e altre che esplicitano premesse 
e conseguenze. 

Di fronte a casi del genere si può considerare ogni redazione come un testo 
autonomo (ed è questa la prospettiva del o dei cantori e degli ascoltatori) op- 
pure abbracciare il complesso di redazioni come un insieme che ha per legge la 
variabilità. 

Il modello di percezione del testo è di questo tipo: 


variazione/fruizione 3 «----- 


variazione /fruizione I < 
variazione /fruizione 4 «-, 


(Originale) : 
variazione/fruizione 5 «-- 


(I RAR 


variazione /fruizione 2 < 


variazione/fruizione 6 =--.-- 


dove le linee tratteggiate indicano eventuali contaminazioni. Ogni esecuzione 
costituisce un fenomeno autonomo, un testo, nella coscienza dei partecipanti 
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(anche se essi possono riconoscere un tema e la sua variabilità). La posizione 
dello studioso è nettamente diversa, perché egli s'impegna nella raccolta e nel 
confronto del maggior numero di realizzazioni attuate: perciò considera le + 
gole esecuzioni come elementi di un insieme. Salvo che l'autonomia pg e 
dei singoli testi gl’impedisce di ricostruire minuziosamente le precedenti asì 
evolutive, e ancor più di raggiungere l’originale: l'originale è la forma imma- 
nente che sorregge le varianti nel loro proliferare. 


g. «Nelle più svariate culture sorge periodicamente la tendenza a conside- 
rare il mondo come un testo, mentre, di conseguenza, la conoscenza del mondo 
è uguagliata all’analisi filologica di questo testo: alla lettura, alla pr 
e all’interpretazione » [Lotman e Uspenskij 1973; P: x1v]. Il culmine di questa 
invenzione descrittiva è forse raggiunto dal simbolismo russo, al quale il mondo 
si presentava come una gerarchia di testi dominata da un Testo universale che 
rifletterebbe la concezione mitologica del mondo stesso. Il Testo universale sì 
realizzerebbe in «testi della vita» e «testi dell’arte»: unicità contro pluralità; do- 
ve unicità e pluralità possono esser viste dominate da un generale isomorfismo, 
oppure in un rapporto generativo [Minc 1976]. . 

Questa metafora del mondo (o della cultura) come testo è stata recentemen- 
te ripresa, e con migliori argomenti. Già le indagini sulla coerenza dei testi scrit- 
ti autorizzano a chiamare testi altri prodotti che esigono pari coerenza: per 
esempio un quadro. Più ampiamente, si può chiamare testo qualunque comuni- 
cazione registrata in un dato sistema segnico. «Da questo punto di vista ny 
mo parlare di un balletto, di uno spettacolo teatrale, di una sfilata militare e di 
tutti gli altri sistemi segnici di comportamento come di testi, nella stessa er 
in cui applichiamo questo termine a un testo scritto in una lingua naturale, a 
un poema o a un quadro» [Lotman 1973, p. 61, nota I]. 1 

Se la cultura, secondo le prospettive moderne, funziona come un sistema se- 
gnico, sarà lecito considerare le espressioni, letterarie e no, di una data Varta 
nel loro complesso come un testo. Ciò, almeno, per le culture rivolte preva via 
temente verso l’espressione (come il realismo del xIx secolo), dato che in quelle 
più rivolte al contenuto (come il classicismo europeo) la cultura appare piutto- 
sto come un sistema di regole in base alle quali si producono i singoli testi. Cosî 
Lotman e Uspenskij scrivono: «In presenza di una cultura orientata prevalen- 
temente verso l’espressione e basata sulla possibilità di una corretta significazio- 
ne, vale a dire, in particolare, di una corretta denominazione, tutto il mondo può 
apparirci come un testo costituito da segni di vario ordine dove il contenuto è 

dato a priori e dove sarà indispensabile solo conoscere la lingua, si dovrà Dee 
ma sapere in che rapporto gli elementi della espressione stanno con que Li) e 
contenuto; la conoscenza del mondo in altre parole è equiparata alla analisi filo- 

ica) I, trad. it. p. 73]. 

as i del mondo come testo anche Foucault [1969], 
nel suo descrivere un blocco storico-culturale, o ETUOTIHN) come una somma, 
quasi enorme archivio, di enunciati riportabili a sistemi di formazione e colle- 
gati da relazioni discorsive. Queste relazioni, in una data èrot)um, offrono al 
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discorso «gli oggetti di cui può parlare o piuttosto (poiché questa immagine del- 
l'offerta presuppone che gli oggetti siano formati da un lato e il discorso dall’al- 
tro) determinano il fascio di rapporti che il discorso deve effettuare per poter 
parlare di questi e di quegli oggetti, per poterli trattare, nominare, analizzare, 
classificare, spiegare, ecc.» (trad. it. p. 57). 

Sovrapposizione infinita di discorsi che ognuno esperisce in modo diverso, 
e di cui nessuno saprebbe fissare un «corpus» appena attendibile. Sovrapposi- 
zione, però, di cui i testi letterari e la lingua dànno esempi concreti. Nei testi 
letterari, si ha il continuo rinvio dell’uno all’altro, non solo attraverso citazioni, 
allusioni, riprese, parodie, ma anche attraverso l'assorbimento delle connotazio- 
ni derivanti a ogni parola dal suo esser stata foggiata o diffusa entro un genere 
particolare di testi, sempre ideologicamente qualificati. Nella lingua, poi, è im- 
plicita l’etichettatura tonale e ideologica di ogni parola, sintagma usuale, espres- 
sione, tanto che la lingua può esser vista come una «opinione pluridiscorsiva 
sul mondo» [Bachtin 1934-35, trad. it. p. 101]. 

La dialettica sistema/processo è presente senza dubbio in Lotman come in 
Foucault. Ma non ci si deve nascondere ‘che la connessione stretta, e il facile 
va-e-vieni tra sistema e processo riscontrabili in un’attività ben delimitata come 
quella linguistica, si trovano a una distanza abissale dall’ipotizzabile rapporto 
sistema-processo nella totalità della cultura, dove i processi sono infiniti ed ete- 
rogenei, la coerenza del sistema piuttosto postulata che dimostrabile. 

Non solo. Il testo linguistico rinvia bensi a un sistema, la langue, ma attra- 
verso l’uso che di essa ha fatto l’emittente: il testo sta tra un emittente e un ri- 
cevente, tra due competenze che si riconoscono attraverso la performanza te- 
stuale. Quando invece si consideri come testo il mondo, non ci si può appellare 
ad alcun processo comunicativo: si tratta di risalire direttamente al sistema da 
un numero imprecisato di processi, questi si comunicativi, ma attraverso altri 
testi. 

Per questo, molto più proficuamente, Lotman e Uspenskij, di solito, si met- 
tono nella prospettiva opposta: dal testo storico rappresentativo (definito perciò 
«testo della cultura») risalire ai modelli culturali dell’epoca, facendo credito al 
singolo testo dello sforzo di organizzare gli elementi culturali estratti dalla real- 
tà secondo rapporti verosimilmente omologhi a quelli del mondo. Nello stesso 
modo Bachtin vedeva il testo come «monade sui generis che riflette in sé tutti i 
testi (nei limiti) di una data sfera semantica» [1959-61, trad. it. p. 199]. Prospet- 
tiva ben più favorevole all'analisi, perché mette in primo piano il noto, ciò di 
cui sono ben analizzabili le leggi di coerenza, e sull’orizzonte (a cui sempre si 
guarda, ma che non si raggiunge) il sistema generatore. 

Vale comunque la pena di riflettere sulla metafora del mondo come testo: se 
il testo è una virtualità attraverso la quale traspaiono aspetti del mondo, o mon- 
di possibili, cosî può essere attraente l’idea di sistematizzare le nostre conoscen- 

ze del mondo in un grande testo (non più virtuale, ma immaginario). Nella stes- 
sa maniera la nostra esperienza del mondo, che si attua almeno in parte per il 
tramite di testi, scritti od orali, tende a trasformare in testo qualunque cono- 
scenza, perché ogni conoscenza raggiunge la razionalità solo mediante la verba- 
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lizzazione. Ma la razionalità piena deve saper misurare e controllare questa con- 
danna al logocentrismo, perciò pure la differenza tra oggetti o condizioni di na- 
tura verbale e oggetti o condizioni soltanto verbalizzabili: ci sfuggirebbero, al- 
trimenti, le forze agenti nel reale, nell'economia, nella prassi, mentre contem- 
pliamo nei testi, o come complesso di testi, il gioco sublime della parola. [c.s.]. 


Avalle, D’A. S. 
1972  Principî di critica testuale, Antenore, Padova. 


Bachtin, M. to ; to. sue 
[1934-35] Slovo v romane, in Voprosy literatury i estetiki, ChudoZestvennaja literatura, Moskva 
1975 (trad. it. Einaudi, Torino 1979, pp. 067-230). ERRE. 
[1959-61] Problema teksta, in « Voprosy literatury », n. 10 (1976), pp. 122-51 (trad. it. in V. V. 
Ivanov, J. Kristeva, e altri, Michail Bachtin. Semiotica, teoria della letteratura e marxi- 
smo, Dedalo, Bari 1977, pp. 197-229). 
Bédier, J. ut : asl . 
1928 La tradition manuscrite du « Lai de l’Ombre». Réflexions sur l’art d’éditer les anciens 
textes, in «Romania», LIV, pp. 161-96 e 321-56. 


Bellemin-Noél, J. . i NRE 
1972 Le texte et l’avant-textes les browillons d’un poème de Milosz, Larousse, Paris. 


Corti, M. n su da ; ca 
Tuo60] Note sui rapporti fra localizzazione dei manoscritti e «recensto », n Studi e problemi di 
critica testuale. Convegno di studi di filologia italiana nel centenario della Commissione 

per i testi di lingua (7-9 aprile 1960), Commissione per i testi di lingua, Bologna 1961, 


pp. 85-91. 
Curtius, E. R. ; l 
1948  Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, Francke, Bern 1961. 


Firpo, L. 2. | no 
[1960] Correzioni d’autore coatte, in Studi e problemi di critica testuale. Convegno di er di 
filologia italiana nel centenario della Commissione per i testi di lingua (7-9 aprile 1960), 
Commissione per i testi di lingua, Bologna 1961, pp. 143-57. 
Foucault, M. . n ) 
1969 L’archéologie du savoir, Gallimard, Paris (trad. it. Rizzoli, Milano 1971). 
Hijelmslev, L. 
: i Ù £ d. Prolegomena 
Omkri rogteoriens grundleggelse, Munksgaard, Kobenhavn; nuova e 4 
vi ui "Tiso È Language, University of Wisconsin Press, Madison Wis. 1961 (trad. it. 
Einaudi, Torino 1968). 


Laufer, R. . nn . 
1972 Introduction à la textologie: vérification, établissement, édition des textes, Larousse, Paris. 


Lichatév, D. S. 5 
1962 : Tekstologija. Na materiale russkoj literatury X-XVII vv., Akademija Nauk, Moskva- 
Leningrad. 
Lotman, Ju. M. . * î 
1973 Il problema del segno e del sistema segnico nella tipologia della cultura russa prima del 
xx secolo, in Lotman e Uspenskij 1973, pp. 40-63. 
Lotman, Ju. M., e Uspenskij, B. A. | 
1971 O semiotiteskom mechanizme kul'tury, in « Trudy po znakovym sistemam >», V, pp. 144- 
176 (trad. it. in Semiotica e cultura, Ricciardi, Milano-Napoli 1975, PP. 59-95). ; 
1973 (a cura di) Ricerche semiotiche. Nuove tendenze delle scienze umane nell’URSS, Einaudi, 
Torino. 
Maas, P. : | . A 
1927 Textkritik, Teubner, Leipzig (trad. it. Le Monnier, Firenze 1972°). 


29I Testo 


Minc, Z. G. 


1976 Le concept de texte et l’esthétigue symboliste, in Ju. M. Lotman e B. A. Uspenskij (a cu- 
ra di), Travaux sur les sysièmes de signes. Ecole de Tartu, Complexe, Bruxelles - Presses 
Universitaires de France, Paris 1976, pp. 222-290. 


Nencioni, G. 
[1960] Filologia e lessicografia. A proposito della « variante », in Studi e problemi di critica te- 
stuale. Convegno di studî di filologia italiana nel centenario della Commissione per i testi 
di lingua (7-9 aprile 1960), Commissione per i testi di lingua, Bologna 1961, pp. 183-92. 
Pasquali, G. 
1932 «Edizione», in Enciclopedia italiana di scienze, lettere ed arti, vol. XIII, Istituto Gio- 
vanni Treccani, Milano, pp. 477-80. 


1934 Storia della tradizione e critica del testo, Le Monnier, Firenze 1952?. 


Reynolds, L. D., e Wilson, N. G. 


1968 Scribes and Scholars. A Guide to the Transmission of Greek and Latin Literature, Cla- 
rendon Press, Oxford (trad. it. Antenore, Padova 1969). 


Ricceur, P. 


1970 Qu’est-ce qu’un texte?, in R. Bubner, K. Cramer e R. Wiehl (a cura di), Hermeneutik und 
Dialektik, Mohr, Tiibingen, vol. II, pp. 181-200, 


Rizzo, S. 

1973 Il lessico filologico degli Umanisti, Edizioni di Storia e Letteratura, Roma. 
Segre, C. 

1979 Semiotica filologica. Testo e modelli culturali, Einaudi, Torino. 


Dal punto di vista della scienza che li considera, i testi sono gli oggetti (cfr. oggetto) 
che interessano la linguistica (cfr. lingua, linguaggio) e la semiotica; la linguistica, se si 
osserva che per ‘testo’ si può intendere un enunciato (cfr. enunciazione), ovvero il tes- 
suto linguistico di un discorso, realizzato segnicamente in testi orali e/o scritti (cfr. 
orale/scritto, parola, voce); la semiotica, se la nozione di testo viene applicata general- 
mente a qualunque comunicazione culturale (cfr. cultura/culture, natura/cultura) 
registrata in un dato sistema segnico (cfr. segno, codice): si potrà quindi trattare di 
un’opera letteraria (cfr. letteratura) o di un balletto (cfr. danza), di un’opera musicale 
(cfr. armonia, melodia, ritmica/metrica, suono/rumore) o di un quadro (cfr. arti, 
produzione artistica, visione), di un canto narrativo (cfr. narrazione/narratività, 
tema/motivo) o di un messaggio pubblicitario (cfr. propaganda)... Ma è certamente 
dalla filologia, in particolare dalla critica testuale, che deve prendere l’avvio l’analisi 
del testo, riconducendo in tal modo il problema della sua natura e qualità a quello di 
documento/monumento storico (cfr. storia), dato concreto messo in opera e valoriz- 
zato (cfr. valori, significato) da diversi processi, dalla scrittura all’interpretazione, 
dalla memoria alla pragmatica comunicativa (cfr. competenza/esecuzione, dicibile/ 
indicibile, grammatica, lingua/parola), dall’ideologia (cfr. intellettuali) alle diver- 
se forze agenti nel reale (cfr. censura, controllo sociale). Ogni testo esiste in quanto 
produce un'immagine di sé: e questo vale, in diversa misura, tanto per i vari tipi di 
espressione letteraria — «d’autore» (cfr. artista, attribuzione) o «anonima» (cfr. po- 
polare) — e delle loro tradizioni (cfr. per certi aspetti errore), quanto per ogni feno- 
meno che, messo in discorso e quindi registrato, richiede una lettura e si può riproporre 
nello sviluppo del tempo (cfr. tempo/temporalità, antico/moderno, ripetizione). 


